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INTRODUÇÃO

5 6

'" Como a hidra, o petróleo renascemultipli
cado de uma só cabeça cortada, Sêmen es
curo de uma terra de esperanças e trai
çoes, fecunda os reinos da Malinche sob

as vozes mudas dos astrose seus neturnos
presságios."

Carlos Fuentes
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Carlos Fuentes (16) afirmou certa vez: "Na qualidade
de cidadão ativo tenho expressado constantemente meu apoio ain
tegridade e independência do meu país, o México, e da América
Latina, sem perder de vista o nosso projeto de um mundo multi
polar, livre da hegemonia de duas superpotências e de suas pre
tensas esferas de influência, um mundo no qual as aspirações na
cionais das grandes sociedades emergentes não sejam confundidas
com estratégias militares frias, mas sim respeitadas como calo
rosas contribuições de culturas tradicionalmente marginais. Is
to é o que temos a oferecer a um mundo inacabado. Vamos dar àa
oportunidade da vida aos que não tem o poder da morte",

Acreditamos que essas palavras de Fuentes dão a exata
dimensão de um escritor participante de seu mundo, colocando­o
a todo instante sob o prisma da distância crítica.E como escri
tor realmente engajado no mundo, trouxe a luz obras de diferen
tes magnitudes literárias, entre elas, La Cabeza de la Hidra
(15). Esta obra difere de sua produção literária a que estamos
habituados a ler. Por essa razão, despertou­nos o prazerda lei
tura de um texto cuja tessitura ilustra um romance típicodali
teratura de massa, ou seja, popular.Ao lado do específico 1i­
terário podemos vislumbrar nesta obra aquilo que de ideológico
ela veicula. É aqui, cremos, que Carlos Fuentes, mais uma vez,
se coloca como um escritor frente à condição humana, social,po
lítica e literária.

Quanto ao aspecto humano e político, La Cabeza de la
Hidra questiona a cobiça e as maquinações friasda dominação do
outro (do próximo, do amigo, do país, enfim, do mundo.). É a
ambição e a guerra dirigida por cabeças sem nome e por rostos
sem face, em que cada um é apenas parte de uma grande trama.

Quanto ao aspecto literário, Fuentes redimensiona o
fazer artístico da palavra que compete nos dias de hoje com ou

tras linguagens como, por exemplo, a dos meios .de comunicação
audiovisuais. Como afirma Bakthin (2), o romance não e apenas
um "diálogo de personagens, mas um diálogo de linguagens, de
forças sociais, de gêneros literários e de epocas históricas".

A LESESES Maiios 7 aih EEN
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Talvez tendo no horizonte esses parâmetros, Carlos
Fuentes intenta traçar o contorno de sua literaturanos limites

mais distantes do fazer artístico, criando obrascuja linguagem
interpencetra­se com outras, textos que contextualizam outros ­

textos, buscando, quem sabe, compreender o homem e sua circuns
tância.

La Cabeza de la Hidra faz parte deste mosaico de lin
guagens,

O nosso intento é traçar, inicialmente,um perfil das
condições culturais e políticas da América hispânica, origem e
desenvolvimento dessas condições, ainda que de forma sucinta.

Faremos, em seguida, uma apreciação do novo romance

hispano­americano, suas características fundamentais e sua pro
jeção através de escritores que se notabilizaram e se identifi
caram como uma nova linguagem reveladorado universal. No cen
tro dessa linguagem renovadora encontra­se o mito, um dos fun
damentos da estruturação do mundo narrativo.

Entre os escritores que se notabilizaram e se identi

ficaram com uma nova linguagem, encortramos Carlos Fuentes, cu
ja figura no contexto literário é uma das mais expressivas, da
do o alcance e a dimensão de suas obras, bem como a maneira pe
la qual organiza a sua visão de mundo através da linguagem.

Situando o trabalho num percurso que vai do geral pa

ra o particular, concentramo­nos, em seguida, na análise estru
tural­semântica de La Cabeza de la Hidra, abordando os seguin
tes níveis:

a) o plano do enunciado

b) os personagens

c) o plano do discurso

No primeiro nível, estaremos seguindo as idéiasde To
dorov na análise da lógica das ações e dos paralelismos dos
fios da intriga.

No segundo, o das personagens, estaremos verificando

as relações que elas estabelecem entre si e a significação daí
decorrente.
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No último nível, o discurso, estaremos analisando a

focalização ou ponto de vista no romance, mediante a perspecti
va das teorias de Norman Friedman, Jean Pouillon, VÍtor Manuel

de Aguiar e Silva e Manuel Komroff, de maneira a ampliar a com

preensão dos diferentes focos que encontramos na obra. Procura
remos relacionar, ainda neste plano de análise, a ideologia que

emerge das diferentes focalizaçõoes, buscando evidenciar a arti
culação que há entre o ficcional e o real.

Por fim,'a análise se completa na tentativade buscar
a especificidade da obra através do estudo da tipologia do ro
mance policial e de espionagem, visto que a obra apresenta ca

racterísticas que envolvem esses gêneros.
É esse, em linhas gerais, o escopo deste trabalho, ­

além, naturalmente, de divulgar a obra de um escritor dos mais
representativos da América Latina, sobretudo se pensarmos que

Carlos Fuentes busca no fundo a compreensão desse "mundo inaca
bado", desse "continente mestiço",
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I­ A SITUAÇÃO DA AMÉRICA HISPÁNICA:

­ CONDIÇÕES CULTURAIS E POLÍTICAS

' A cultura da América Latina é uma cultu
ra de conquista e reconquista, ou, como

diriao poeta cubano José Lezama Lima, de
contraconquistas. Queremos, e temos, ro
mances nos quais uma consciência pessoal
fale e pergunte, sendo então respondida

não apenas por. outras consciências pes
soais, mas também pelo vasto sedimento

histórico do rio das Américas: antigas... ..
culturas, culturas transpostas, culturas...
que se interpenetram, culturas latentes,

culturas canibalizadas e carnavalizadas,

culturas mestiças arrancando palavras ao

silêncio e idéias à obscuridade."

Carlos Fuentes
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A história da América Latina tem início a partir da

expansão mercantil, militar e religiosa dos impérios ibéricos,
também conhecidos como impérios salvacionistas (37,55). Essa

expressão foi cunhada de acordo com as características que nor
tearam o5 povos ibéricos na conquista das novas terras na bus
ca de conciliar o eterno, salvar o gentio da condenação eterna,

e o terreno, preservar o enriquecimento dos conquistadores es

panhóis.
Durante a conquista, esses impérios impuseram. a .sua

civilização e transplantaram para cá a cultura européia,ao mes
mo tempo que impuseram a servidão do Índio. Ao lado da empresa

militar dos conquistadores ocorreu também um esforço muito gran
de de fazer prevalecer os preceitos cristãos.

Astecas, maias, quêchuas, todos foram dominados pela
força do arcabuz ce da supremacia militar dos ibéricos, transfor
mando esses embates em gesta sanguinolenta que deixou marcas

profundas no povo conquistado,

Transcrevemos abaixo, a título de ilustração,um frag
mento da descrição de uma cidade sitiada por Cortês à margem do

Golfo do México.

"Isso tudo se passou conosco. Nós vimos, estamos es
tupefatos: com essa triste e lamentosa sortenos vimos angustia
dos.

Nos caminhos jazem dardos quebrados;

os cabelos estão espalhados.

Destelhadas estão as casas,

incandescentes estão seus muros

Vermes abundam por ruas e praças,

e as paredes estão manchadas de miolos arrebentados.

Vermelhas estão as águas, como se alguém as tivesse
[ tingido,

e se as bebíamos, eram água de salitre.

Golpeávamos os muros de adobe em nossa ansiedade

e nos restava por herança uma rede de buracos.
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Nos escudos esteve nosso resguardo,
mas os escudos não detém a desolação.
Temos comido paes de colorín,

temos mastigado grama salitrosa,

pedaços de adobe, lagartixas, ratos,

e terra em po e mais os vermes.

Cada um de nós recebeu um preço. Preço do jovem, do
sacerdote, do menino e da donzela. Basta: o preço de um pobre

era só dois punhados de milho, so dez tortas de MmMOSCO; nosso
preço só era de 20 tortas de grama salitrosa.

Ouro, jade, mantas ricas, plumagens de quetzal, tudo

isso que é precioso em nada foi apreçado.
Somente se expulsou do mercado o povo quando ali se

colocou a catapulta.

A Cuauhtêmoc levavam os prisioneiros. Não permanecem

assim. Os que conduzem os prisioneiros são os capitaês de Tila
catecco. De um lado e de outro lhes abrem o ventre. Abria­lhe

o ventre Cuauhtemoctizin pessoalmente."(25, 41e 42)

Esse relato impressionantefeito pelo conquistado da
­nos a medida e a extensão da conquista. Como afirma León­Por
tilla (ib,18): "Não se deve esquecerque os astecas eram segui...
dores do deus da guerra, Huitzilopochtli; que se consideram es
colhidos do sol e que, até então, sempre creram ter uma visão

cosmica e divina de submeter a todos os povos dos quatro can
tos do universo. Quem se considerava invencível, o povodo sol,
o mais poderoso da Mesoamérica, teve de aceitar sua .derrota .

Mortos os deuses, perdidos Oo governo eo mando, a fama ea glo
ria, a experiência da Conquista significou algo mais que trage
dia: ficou cravada na alma e sua recordaçãopassou a ser um trau
ma."

Além disso, os povos conquistados não eram absoluta
mente ignorantes. Os espanhois encontraram na América verdadei
ras sociedades estruturadas em bases sólidas de conhecimento e

de visão de mundo. Logo, transplantar a cultura européia e im
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por a sua visão de mundo constátuiu um choque expressivopara o
povo conquistado.

Passado esse período de dominação, inicia­se o pro
cesso de colonização e a Espanha se fecha sobre si mesma polí
tica e culturalmente. No período Barroco, a Espanhase isola do
resto da Europa e passa para as colonias esse isolamento, gra
ças à sua intransigência ortodoxa envolvida numa visão conser
vadora de um mundo estável. Talvez apenas:uns poucos espanhois

e "críollos" que liam, de certa forma, conseguiram rompero cer
co e familiarizaram­se com as novas idéias dominantesna Europa
poós­Renascentista.

Como afirma Imbert (18,79): "Pero estos criollos in
quictos por la ciencia nueva, como Siguenza y Góngora y Sor Jua
na, eran excepciones al verbalismo escolástico que dominaba

seminarios y universidades. La sociedad feudal en que vivian

obligaba a los criollosa disimular su resentimiento y adular a

los espanoles de la clase dirigente con cerimonias, versos, ar
cos triunfales, profusos artificios y certâmenes de ingenio con
ceptista y culterano."

As transformações de ordem política, econômica e cul
tural, sustentadas pela expansão industrial, tendo como centro

Inglaterra e França, serão o novo modelo socio­econômico­cultu
ral do mundo europeu que se refletira na Hispano­América atra
vês da Espanha.

Com vimos, desde o período da conquista, encontramos

uma estreita dependência dos povos hispano­americanos em rela
ção aos povos europeus como consequência das conquistasde toda
ordem. A relação dominado/dominante predomina nas . atividades
culturais das colônias criando o vínculo da dependência cultu
ral.

José HildebrandoDacanal (9,13,14) assim define a de
pendência cultural: "A dependência culturalé um fenômeno his
torico, especificoe determinado, cuja manifestaçao se da nos

e nm e mr a e. a

emi­coloniais latino­americanos em que se estruturam
' TARSIVTIERIZASS Le Snbalndatihas

espaços s
o ota Ettmto Ao Amara

sociedades dependentes caracterizadas essencialmente por uma
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cultura de prolongamento", Isto quer dizer que apos a destrui
ção das civilizações existentes na América hispânica, criou­se
um certo tipo de socicdade que dependeu dos centros hegemônicos
europeus. Essa cultura dependente aqui gerada caracteriza­se co
mo um prolongamento da culturada metrópole européia.

O conceito da dependência cultural é aplicado apenas
às socieades cujas culturas, repetimos, se caracterizam por se
rem de prolongamento e o fenômeno é específico do Ocidente pós.
­renascentista,.

Quais os elementos da dependência cultural?

Dacanal (ib. 14 e ss) identifica dois nucleos funda
mentais da dependência cultural:

1º) a "falsidade" ontológico­histórica da sociedade

depende;

2º) a estrutura dicotômica, vertical e horizontal,

|

desta mesma sociedade.
o a.

—) O primeiro, o da "falsidade" ontológico­histórica, é
característica das sociedades cuja superestrutura ideológico­

“cultural não é homologa as relações sociais e históricas so
bre as quais esta estrutura esta assentada. Em outras palavras,
os povos latino­americanos, colonizados por europeus, incorpo

raram uma superestrutura assentada em condições sociais e his
tóricas divergentes, A ideologia do colonizador é dominante e

impoe sua civilização, criando a dependência cultural;
=

As elites nativas ao se abrigarem na superestrutura
manifestam a sua condição de "ser dependente" e instauram defi
nitivamente o seu papel periférico e secundário.

O segundo, que é a estrutura dicotômica dasociedade

dependente, configura­se mais complexo, pois as sociedades pe

riféricas dependentes passaram por um processo de fragmentação
a partir da conquista, processo que se prolongou até meados do
nosso século.

Ocorre que no interior da cultura dependente dessas

sociedades periféricas da America colonizadaou semi­colonizada
aparece um tipo de reação por parte de intelectuais conscientes

­ 10 ­
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da condição secundária da cultura hispano­americana e procuram
viabilizar um tipo de cultura chamada por Dacanal (9,17) demar

ginal contradependente, núcleo fundamental para a formaçao do
ethos latino­americano.

São esses nucleos gerados no interior da sociedadeda
cultura dependente que afirmarão poucoa pouco as característi
cas de uma literatura autentica e liberada,

Historicamente, como vimos,. a influênciaeuropéia sem.
pre se fez sentir na cultura hispano­americana, por conseguin
te, à literatura tambem revela essa influência de maneira deci
siva.

"Até 1780 a educação e cultura das colônias espanho
las eram estritamente hispânicas, já que as civilizações nati
vas haviam sido quase totalmente extintas e todo o comércio e'
intercâmbio cultural com o resto da Europa eram sistematicamen
te vedados. De 1800 a 1860 a influência da França predominou e

até o começo da Grande Guerra continuou a fazer­se sentir for
temente, sem impedir a infiltração de outras literaturas e cor
rentes de pensamento." (Bella Josef, 421,9)

Aqueles grupos gerados no interior da. .sociedade de
cultura dependente, a que atrás nos referimos, é que irão pro
mover substantivamente alterações profundas na visão do mundo

hispânico bem como na visão de uma nova literatura baseada em

novos temas e novas linguagens e parecem não estar ligados dai
retamente às circunstâncias históricas das gerações anteriores

São escritorese intelectuais cônscios do papel que lhes cabe
na nova trajetória que seguem. Isto não quer dizer que a lite
ratura não esteja ligada por vínculos ao seu passado cultural
europeu. O que se apresenta a partir desses grupos ê que estes
incorporaram a realidade hispano­americana sob um ângulo novo,
despojado dos modismos europeus.

Como afirma Benedetti (4,18): "Somos latino­america

nos, y en consecuencia ciertos fenómenso tipicamente europeuns,
como el nouveau roman o aun la nouvelle critique, Suelen pare

cernos un formidable desperdicio de talento,un prematuro. museo

­ 11 ­
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de nuevas retóricas."

Enfocamos basicamente o romance porque é a partir de
le que as transformações se operam, sobretudoos escritores vol
tam­se para à temática universal conscientes da necessidade de

mudar seja no nível da história seja no nível da elaboração ­
formal. A realidade latino­americana ja não é vista apenas re
gionalisticamente, mas, transcendentalizadaa sua problematica,..
unvicersaliza­se., Esses escritores conseguiram provavelmente mo
delar o que há de recorrente na problemática do homeme sua cir
cunstância, possibilitando uma ruptura de caráter ideológico.
Como diz Fuentes alhures, "El escritor latino­americanodeja de

ser un ente pitoresco y regional para situarse frente a la con
dición humana."

Imbert (19,328) afirma que esses escritores "En vez

de describir quisieron trasplantar la realidad en el libro como

algo objetivo. Presentarla como algo vivo, desordenado, en bru
to, algo que está ocurriendo entre el novelista y el lector. O

sea, que el novelista ya no aspira a dirigir al lector. Desapa

rece el narrador como testigo omnisciente, como obrero que des

de dentro arregla las cosas para que:las entendamos mejor, co

mo dueno y empresario de un espetaculo al que se nos invita pa
ra divertirnos. La novela hierve, pues, como la vida misma.Los

personajes está apenas entrevistos, puesto que no hay quienlos
vea por completo. Y como los personajes se entrevén unosà otros,
y no nos aclaran desde quê móviles situaciones está entreviên
dose, el orden cronológico y el ordem espacial se confundem. ­
AsÍ es la realidad: absurda."

Apenas para nos situarmos, convém lembrar alguns no
mes que se notabilizaram e enriqueceram o cabedal literário da
hispano­américa a partir desse momento e das idéias acima des
critas. Inicialmente vamos fazer um percurso geográfico identi
ficando em cada literatura, arbitrariamente, os mais represen

tativos que, cremos, dão o significativo exemplo dessa nova 1i
 teratura. Por isso o nosso intento não é diacrônico nem é obri
gatoriamente o de discorrer sobre cada país em particular.

­ 12 ­
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No México, encontramos Juan José ARREOLA que publi
cou entre outras, a novela Confabulário Total, 1962. Juan RUL
FO e sua obra mais importante: Pedro Páramo, 1955, um tema cam
pesino tratado à maneira novelística de Faulkner. Carlos FUEN
TES um dos mais notáveis dessa geração cuja obra será objeto de
estudo mais adiante.

Em Cuba, um dos mais importantes é Guillermo CABRERA­
INFANTE; em Porto Rico um contista de primeira é René . MARQUÉS
que em 1959 publicou uma novela intitulada La víspera del hom
bre.
—

Na Venezuela, uma geração de contistas irrompena pri
meira década de 40. São autores que tratam de diversos temas ­

que contrastam a vida nacional, o campo e a cidade. Entre tan

tos, podemos citar Oswaldo TREJO, que talvez seja o mais discu

tido pelos seus procedimentos de composição,
Na Colômbia, o mais importante deles é, sem dúvida ,

Gabriel GARCÍA MÁRQUEZ, que inicia a sua importante obra com

La Hojarasca (1955). Sobre ela, assim se expressou Gaston Baque
ro (3,112):

"Aqui está el ejemplo vivo, el más patente quizá, de"
lo que entendemos al hablar de asimilación de una cultura,apli
cândola a expresar lo cotidiano nuestro, lo inmediato. Garcia
Márquez escribe una novela de asunto netamente colombiano, co
mo que su asunto es un velorio, el más universal y el más local
de los temas." Garcia Márquez é mais um dos que escreveram so
bre assuntos colombianos com procedimentos literários novos.

No Equador, Adalberto ORTIZ com Juyungo, de 194º.
No Peru, também a renovação atinge proporções respei

táveis. Podemos citar, entre outros, Carlos E. ZAVALETA que en

riquece sua narrativa a partir de procedimentos novos, especial

mente em Vestido de Luto, 1961.

No Chile, a "geração de 50" deu­nos importantes escri

tores, entre eles, José DONOSO que escreveu Coronación, 1957 e
El Obsceno Pájaro de la Noche, 1970.

No Paraguai, Augusto ROA BASTOS que além de poeta é

­ 13 ­
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o mais representativo desta geração de narradores. Uma de suas

melhores obras é Hijo de Hombre, de 1959.

Imbert (19,350) afirma que no Uruguai há dois tipos
fundamentais de escritores: uns ligados as raízes nativas, de

carater realista e outros preocupados com a construção arquite
tônica do estilo através de técnicas esmeradas.

Nesse segundo grupo encontramos, entre outros, Mário

BENEDETYTI com La Tregua, (1960), uma novela em forma de diário
Íntimo.

Na Argentina, vamos encontrar uma das figuras mais

notáveis e mais cosmopolitas dessa geração. É Júlio CORTAZAR .
Seus primeiros contos fantásticos aparecem em 1951: Bestiário,
seguido de Final del Juego, 1956, coleção de contos.

Imbert (19,352) assim se exprime a respeito da obra

de Cortázar: "Es posible que un lector no muy atento, al de jar
se impresionar por la aguda percepción de detalles con que Cor.
tázar empieza sus narracioncs, crea que va a enfrentarse con ­
hombres y cosas de todos los dias. Pronto advertirá, sin embar
&o, que un aire de alucinacion y de poesia se mete por los in
tersticios de la realidad, envuelve el episodio y lo hace aca
bar en fantasmagoríia."

Cremos ter dado, embora de forma imperfeita e até

omissa, uma visão de algumas obras hispano­americanas que apre
sentaram busca de liberação de temas e de linguagem e entre es
ses escritores e intelectuais revela­se a nos a figura de Car.

los Fuentes cuja obra, como ja dissemos, se notabilizacomo uma
das mais importantes nos dias de hoje.

Antes, porem, de discorrermos sobre o .autor e sua

obra, trataremos do novo romance hispano­americano.
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II ­ O HOVO EOMANCE NISPAHO­AHERICANO

6

" América entera, el continente, fue descu
bierto y pensado como una utopia (...) y
la necesidad histórica hace que lautopía:

ingrese en le epopeya. Hemos vivido bajo

el signo de la epopeya casi toda nuestra.

vida: (...) pero en el momento en que se.

agota esa capacidad épica, parece que no....
nos queda sino una posibilidad mítica..."

Carlos Fuentes
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Apontar os limites e as dimensões do moderno romance

hispano­amerícano é tarefa difícil, uma vez que os movimentos
não aparecem isolados. A ruptura que aparentemente os ditos mo
vimentos literários revelam não é forma emergente e atemporal,

ao contrário, está submetida à esteira cronológica cultural e

histórica. É por essa razão que romper a tradição é cotejar oO

passado e o presente, abandonar formas e temas gastos ou incor

porados da cultura europeia e buscar uma nova linguagem poeti .
ca, capaz de criar uma expressão conscienteque questionao pas
sado e viabiliza o aparecimento de uma literatura que denuncia

um conflito social ou histórico decisivo numa linguagem também
renovadora.

Somente se pode falar em novo romance híiíspano­ameri

cano porque existe uma tradição novelística que vai desde Lizar
di ­ Joaquín Fernández de Lizardi, escritor mexicano do século

XIX, criador da primeira novela hispano­amerícana,El Periquillo
Sarniento, em 1816 ­ até quase meados do nosso século, momento
da grande transformação.

Considerando o século XIX como referência histórica,

Laforgue (23,18) afirma que essa centuria privilegiou outras.
formas literárias que não o romance, quais sejam: a poesia, O
ensaio, as memórias, relatos como as "Tradiciones", dePalma e

o "Facundo", de Sarmiento,
A renovação se dá com o Modernismo, movimentoque pro

porcionou no início do século mudanças e transformaçoes funda
mentais na arte literária, bem como em outros. campos artíisti
cos.

Foi um movimento importantíssimo eéê ainda especial
mente a poesia que rende os maiores frutos. Os novelistasdo Mo
dernismo, segundo Laforgue (23,20), flutuam ainda entre tendên
cias pouco conciliáveis ­ modernistas­naturalistas, modernis
tas­nativistas ­ e, às vezes, antagônicas.

É somente a partir da década de 20 que encontramos

escritores que buscam novas formulas, nova expressao literaria

capaz de exprimir a realidade latino­americana. Porque,de acor
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do com Luis Harss, citado por Laforgue (23,22) até essa data

aproximadamente, "no se pude hablar todaviade una verdadera no
vela latinoamericana."

oE no desenrolar dessa tradição que num determinado ­

momento a mudança significa abertura e inscriçãono processo de
transformação de toda a literatura ocidental. Essa transforma
ção ê que nos legaram escritores como Kafka, Faulkner, Joyce,
etc, que tanta influência tiveram em nossos escritores. Ocorre:

que essa influência não quer dizer cópia ou incorporação infan
til de técnicas ou procedimentos, mas, ao contrário, permitiu

aos escritores o amadurecimento expressivo e a afirmação da pró
pria personalidade,

Não é por acaso que encontramos obras do nível de La
Muerte de Artémio Cruz ou Cién Afios de Soledad ou ainda Pedro

Paáramo ou Rayuela que não têm quase nada dos modelos consagra
dos europeus, ao contrário, criaram isto sim, o seu próprio es
paço numa atitude completamente distinta,

A nova vanguarda de escritores procura a sua afirma

ção no sentido de redefinir o seu papel. Não mais expressar ba
sicamente a realidade reduzida ao dualismo maniqueísta, porém

uma realidade infinitamente envolvida numa tensão trágica. Pa
ra Fuentes, "os justose os injustos sao culpados e aqui nasce
a tensão trágica." (27,53)

O novo romance nasce, em grande parte, desta consciên
cia que o escritor tem de sua contemporaneidade, A nossa socie

dade, diz Fuentes, nos propoe constantemente o falso. O escri
tor procura desmascarar as falsas estruturas de nossa socieda

de ea elas opor novas. Para realizar tal intento ele lançamão
do plano da linguagem que permite o desmascaramento dessas fal
sas estruturas.

Carlos Fuentes proclama a morte da novela burguesa

realista, deplora a antiquada estrutura linguística, que para
ele é produto de uma conquista e de uma colonização, herança ­

dos escritores modernos e afirma a necessidade de criar uma no

va linguagem capaz de exprimir e explicar as complicadas reali
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dades de hoje.

Ate meados do seculo XX, o romance hispano­americano"'

havia sido apenas um espelho sobre o qual refletiam com ameni
dade e brilho a tradição, o folclore, o exótico, o tipo curio
so e interessante. Dificilmente um romance até essa época pro
curava revelar a profundidade da realidade sobre a qual o es
critor se debruçava sem conseguir um resultado satisfatório.

As obras dos anos 60 e 70 buscam não mais a tradição
simplista, mas a revelação do universal, o: traço poético, sem

pre criador, do novo romance comprometendo nesse processoo pró
prio leitor. Podemos citar, entre outros: El Acoso, de Alejo

Carpentier, Paradiso, de Lezama Lima, La Región Más Transparen

te e La Muerte de Artémio Cruz, de Carlos Fuentes,Sobre Hêroes
y Tumbas, de Ernesto Sábato, Los Rios Profundos, de Jose Maria
Arguedas, Pedro Páramo, de Juan Rulfo, Cien Anos de Soledad,de

Gabriel, Rayuela, de Julio Cortazar e Conversacion en La Cate
dral, de Vargas Llosa.

Estamos diante de obras cujos autores não estão ou

não são comprometidos, mas ao contrario, como disse Fuentes,de

escritores que comprometem,

Essas obras, sem exceção, fazem parte hoje do alto
romance do século XxX, pois refletem não somente a renovação de

temas, mas a tensão experimentadora de linguagens e de procedi
mentos literários.

!

Juan Loveluck (26,213 e ss) enumera as primeiras ca
racterísticas desse novo romance:

a) Ataque e desintegração de formas narrativas esta
belecidas, dentro da crise geral das estruturas ­

que caracteriza as artes do século XX;

Invenção e criação verbal constantes; a língua,
personagem essencial, rebelada contra toda tradi

ção lingúística e criadora;
Diminuição do herói em sua estrutura tradicional

de criatura exemplar e adequação de sua figura a

um mundo caótico, vacilante, degradado e anti­he
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róico;

Interpenetração de romance e ensaio; constante ­
questionar, desde o espaço narrativo, a realidade,
ao ser, aos instrumentos do conhecer, a linguagem;
o romance interroga o romance, observa Seus pro
prios limites ou postula suas explorações futuras;
Incessante experimentação com o tempo: tempo RE

GRESSIVO, sujeito a vôos involuntáriosda memoria,
mais que PROGRESSIVO; tempo PSICOLÓGICO, profundo,
medido por seu atuar sobre uma consciência; conse
quente descrédito da narração linear AB OVO (com
princípio ­ meio ­ fim);
Cinematografismos dos procedimentos, multiplicida

de dos planos e sequências narrativas que se resol
vem em um "corte" audaz; montagem espacial e tem

poral, "flashbacks", "découpage", ete.;
Mutação e dinamismo do PONTO DE VISTAem correspon
dência com o deslocamento do "foco";

Crescente tendência à forma aberta e abandono da

definitude: o leitor agora é intérprete, é co­au
tor, ordenador de partes e criador de uma "forma"

final;

Tal como na lírica, obscuridade, dificuldadee mul
tivocidade do romance: escamoteação de nexos, da

dos, indícios, sequências lógico­causais. Comple
xidade de um mundo ASSINTÁTICO.

Como se vê, esse novo romance delineia uma confronta

ção entre a tradição e a renovação, entre a estrutura estabele
cida e a transformação.

Na obra moderna, a pluralidade de significados é maior,
e o autor, consciente de seu papel, procura atingirseus objeti
vos alterando a estrutura dos gêneros e da linguagem. A ambi

FITA OAA,

guidade como valor artístico é objeto de todo artistaque recor
—re ao informe, ao caotico, ao acaso ou a indeterminação de re

­ 19 ­

Ah
AVAVAV

cm 1 2 3 4 5 6 7 unesp”. 12 13 14 15 16 17 18



sultados.

"Nossa literatura é a resposta da realidade real à
realidade utopica da America." Essas palavras são de Octavio

Paz, citado por Bella Josef (21,269) c exprimem o novo caminho

a ser percorrido pelos novos escritores hispano­americanosque
agora se voltam para uma temática universal.

­. Agora, o escritor hispano­americano "deixa de ser um

ente pitoresco e regional para situar­se frente à condição hu
mana." (23,53) Dar testemunho do seu. tempo sem submeter­se a ­

qualquer injunção de ordem filosófica ou política.
A narrativa hispano­americana atual, a da geração de

55, apresenta um espírito crítico e um afà interpretativo do

mundo que corresponde à maturidade a que chegaramos escritores

da América Latina, de vez que apresentam em suas obras uma vi
são artística complexa e uma qualidade tecnica que não ficam na
da a dever aos consagrados da literatura européia,

A América Hispânica encontrou sua expressão própria...

Não representa mais uma simples visão folclórica ou encanto e
xótico. Ela é hoje, sem sombra de duvida, a expressão autênti
ca de uma literatura que é instrumento de indagação universal
e busca de raízes.

À revista ERCILLA, Fuentes declarou:

"O problema básico para nós, escritores latino­ameri
canos, é superar o pitoresco. Nós (...) nos colocamos no zoolo
gico para exibir­nos como animais curiosos. Para superar esse

realismo superficial do romance, crônica ou documento e ingres
sar no universal, o escritor não deve "reproduzir" a linguagem
popular, por exemplo, mas recriá­la. Há um grande signo barro
co na linguagem latino­americana, capaz de criar uma atmosfera

envolvente, uma linguagem que é ambigua e portanto artistica."
(em Benedetti, 4,194,195)

Virtuosismos formais e a procura do mito, "conscien

te da necessidade de voltar a certo irracionalismo que nos de

volva o sentido original da realidade",(27) são os ingredientes
do novo romance latino­americano.
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III ­ O MITO NO ROMANCE HISPANO­ AMERICANO

6 7

A nossa culturae nossa literatura, as de

América Latina, passaram por três etapas

mais ou menos convulsivas ou mais ou me

nos fluida. Essa experiência tem uma pro
jeção universal, correspondendo às gran
des literaturas européia, norte­america
na e as do terceiro mundo, à medida que

se desenvolvem. Essas três etapas são: a

utopia, a epopéia e o mito."

Carlos Fuentes
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O romance tradicional fundamentou suas basesem temas

sociológicos e psicológicos. O indivíduo era observado, anali
sado em suas relações com a sociedade e a trama romanesca era

medida por uma causalidade estritamente racional.

A geração de Borges, Asturias, Carpentier, supera es
se tipo de narrativa para introduzir na literaturaum mundo com
plexo e estranho, que não se deixa apropriar por concepções ra
cionalistas ou positivas.

A área afetiva, mais que a racional, é a tônica da no
va narrativa, de forma que a sua coerência depende mais da in
tuição do que de mecanismos lógicos.

Vargas Llosa, citado por René Jara (20,159), afirma

que a realidade é caótica. Não tem nenhuma ordem. Por outro la
do, quando passa ao romance, ela (a realidade) adquire ordem .

E quanto mais rigorosa for a construção do romance, melhor se

rá a compreensão que da do mundo que evoca. Estamos diante de.

uma narrativa de temporalidade mítica cuja estrutura será o

fragmentarismo do acontecer.

Para Carlos Fuentes, o mito não só significa uma re
ta à cronologia ao unir o passado e o futuro em um eterno e rei
terativo presente. Já que tem lugar "um espaço emaranhado", ­—
atua também como um veículo transparente para a opacidade do

mundo, a fim de dissolver as fronteiras espaciais e culturais.

"Através do mito re­atualizamos o passado, o reduzimos à pro ­
porção humana." (27,49)

A geração do novo romance hispano­americano apropria
­se dessas idéias fundamentais para a elaboraçãode suas obras,
de modo que o mito passa a ser para esses novelistas, a razão
de ser do próprio romance, porque ele ao constituir­se em mito
expressa diretamente a verdade do mundo.

Passemos agora ao estudo da narração mitopoética, um
dos fundamentos do novo romance hispano­americano.

René Jara (20,160 e ss) leva em conta duas coisas

no estudo desse tipo de narração.

1º) A relação entre o mito e as objetividades­ narra
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das e,

2º) as formas de estruturação mítica do mundo narra
tivo.

O primeiro enfoque trata da inexistência de uma rela:
ção unívoca entre o mito e as objetividades narradas.

Há obras, como, por exemplo, La Hojarasca, de GarcíÍa

Márquez, onde o mito é um superestrato cuja função é ser corre
lativo à estrutura das objetividades representadas.A lenda edi
piana de Antígona funciona, nesse romance, como um superestra
to mítico.

Ao contrário, obras há em que o mítico funciona como
um substrato inconsciente, diluído no texto e captado por um

leitor culto que aprofunda o conhecimento da obra. Apontamos os

romances Los Dias Enmascarados e La Region mas Transparente,de

Carlos Fuentes, onde os mitos astecas aparecem contaminadosaos

mitos e lendas do cristianismo hispano­colonial que são perce
bidos por todo leitor que tenha conhecimento desses mitos e os

reconheça na obra.

Por fim, encontramos narrativas onde o mitose confor
ma na estrutura mesma das objetividades narradas. Romance e mi
to participam da mesma substância e essência individuais.

Aprofundando o tema no romance hispano­americano, Re
né Jara distingue romances em que a substância mítica do mundo
hispano­americano:

1) é iluminada pela ação de uma mitologia já existen
te e elaborada em outros lugares ou culturas;

2) institui­se narrativamente pelo reviver dos ritos

ancestrais;
3) é estruturada na narração mesma, sustentada pelo

modo de pensar mítico.

Seguindo os passos de René Jara na estruturação do mi
to no romance hispano­americano, três categorias (puramente ­

classificatórias) na configuração miítico­narrativa da realida
de cósmica e humana do continente se estabelecem:

1) Paramitológica
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2) Intramitológica

3) Mitopoética

O primeiro nível se realiza quando a estruturados ma
teriais do mundo é amplificada através de mitologias de raiz
ocidental clássica ou bíblica.

Quando nos referíamos às obras em que o mito é um

substrato diluído nas objetividades narradas era para eviden
ciar o caráter intramitológico, onde os conteudosdos materiais
do mundo funcionam implícita ou explicitamente num sistema ana
lógico, apontando sempre as teogonias ou cosmogonias. No caso

da literatura hispano­americana esses conteúdos míticos diluí
dos na obra referem­se sempre ao mundo do inconsciente coleti

. vo da Hispano­América, na tentativa, segundo R. Jara, de recu
perar a presença arquetípica da raça.

O terceiro nível, o mitopoético, é o mais complexo,

uma vez que mito e romance articulam­se, plasmam­se na sua pro
pria constituição.

As relações analógicas do nível anterioraqui não exis
tem, porque o escritor ao elaborar o mito e o romance o faz ­

consciente da ficcionalidade da arte narrativa. Agorao romance

ja não será reflexo da realidade, mas a conexão Íntima entre ho
meme natureza.

A expressão linguística do mito também não será a ex
pressão da realidade porque não há necessidade de demonstrar a
quilo que lhe é inerente.

O mundo poético do romance atual, convertido em ter
reno germinal do mito, tende a sistematizar­se porque trata de

dar coerência à realidade.

Encontramos um dado novo, portanto, nesse novo roman

ce: a fusãodo mito e da realidade, sendo esta o prolongamento,
através do poder das palavras, do mundo mágico e invisível.

Como afirma Bella Josef (22,527): "A dupla função mi
mética da realidade hispano­americana (até agora cópia da rea
lidade circundante e dos movimentos literários europeus) cedeu

.»... lugar a.uma empresa renovadora,.­em que­­se empenharam Miguel An“
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gel Asturias, Carlos Fuentes, Alejo Carpentier, Juan Rulfo, Ju

lio Cortázar, Vargas Llosa, Gabriel Gárcia Márquez, Manuel Puig
entre outros, levando o fazer artístico às suas máximas possi
bilidades."

Rompendo uma tradição de romances acabadose apoiados
no telurismo tropical ou no binômio civilização e barbárie, es
ses novos escritores, em que pesem as grandes disparidades de

suas obras, criam personagens e os colocam no centro do univer
so como testemunhas de si próprios e de seu tempo.

O romance agora cria um novo espaço, iniciadoque foi
por Borges, Asturias, Lezama Lima e Cortázar, enriquecido e me
tamorfoseado por Garcia Márquez, Carlos Fuentes e Cabrera In
fante que continuam a trajetória magnífica, através de novos

escritores que problematizam não só a forma de contar, mas te
mas onde a linguagem aparece como realidade unica e finaldo ro
mance.
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IV ­ CARLOS FUENTES E SUA FIGURA NO CONTEXTO LITERÁRIO

6

" Cuando se habla de la vitalidad de la no
vela actual en América espafiola tiene que
ver mucho con una aventura del lenguaje,

con una asociacion del lenguaje conlali
bertad, sobre todo con la manera como se

emplea el lenguaje que también es una for
ma de la libertad."

Carlos Fuentes
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Com essas palavras, Carlos Fuentes resumiu,­em uma en.

trevista a Saúl Sosnowski (39), o pensamento de toda uma gera
ção que aprofundou sua visão de mundo a partir da linguagem cria
dora, sobretudo no que ela tem de renovador no romance atual.

A obra de Carlos Fuentes é vasta ou pelo menos é sig
nificativa nos aspectos quantitativo e, acima de tudo, qualita

tivo. É uma obra fundamental para a compreensão do romance his
pano­americano atual, de vez que confirma o denominador comum

entre os escritores de interpretar o mundo de forma crítica.Pa
ra Fuentes, a literatura hispano­americana deve ser considera
da como um todo e não em compartimentos estanques fragmentados

em literatura paraguai, uruguaia, chilena e outros.Já "estamos
muito divididos por nossa situação semi­colonial para acrescen
tar uma falsa divisão em províncias literárias." (43,333)

É a consciência de que a realidade contemporâneaé en
volvida numa tensão trágica, pois supera o maniqueíÍsmo fatalis
ta, que permite a Fuentes e outros de sua geração, darum outro
sentido à realidade, através da linguagem.

A linguagem é um aspecto fulcral da obra de Carlos
raptar ET = ­ AAA

Fuentes. Traduzir uma visão moderna do México atraves da descri
ção poética dos mitos de seu povo e denunciar as falsas estru
turas da sociedade, são os intentos que o autor se propoe,abar
cando todos os niveis possiveis de serem analisados ou incorpo
rados literariamente.

Carlos Fuentes sofre várias influências que são deci
sivas na elaboração de sua arte ficcional, seja na tradição li

“teraria, seja na tradição cinematografica, que elucida em gran
de parte a maneira pela qual arquiteta seus romances.

Na esteira da tradição literária, no sentido de tra
çar perfis da sociedade, Carios Fuentes foi influenciado por ­

Balzac, escritor de sua preferência e paradigmade suas obras.
"Mi gran modelo es Balzac. Yo soy un enorme ad

mirador y lector de Balzac. Y con todaslas diferen
cias de tiempo, y de edad, de temperamento,y de ta
lento también, claro, yo he tratado siempre de .for
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mar una especie de gran mural de la vida mexicana,

pero a todos sus niveles. Balzac me enseão que se
podían tocar muchos registros, muy, muy distintos.

Hay un Balzac visionário, (...) de las grandes no
velas fantásticas, (...) de las novelas metafÍsi
cas, (...) que habla de los as censos y ambiciones

de la sociedad burguesa, (...) que habla de las mi
nucias de la vida cotidiana en el periodismo;de la

vida política, (...) en fin, un registro gigantes
co para integrar el cuadro de la Comedia Humana."

(39,620,621)

Com esse intento é que Carlos Fuentes procura traçar

o vasto mural da vida mexicana e é nesse sentido que ê influen
ciado por Balzac.

Contudo, do ponto de vista formal, Carlos Fuentes ê

profundamente influenciado por Faulkner, mestre da narrativa

moderna. Além dessas influências, os relatos de Carlos Fuentes

têm uma qualidade profundamente cinematográfica, já que o cine
ma exerce uma parcela significativa em sua obra, notadamente o

de Luís Bunuel, mestre do cinema modernoe amigo pessoalde Fuen
tes.

A primeira obra de Carlos Fuentes foi um livrode con
tos, Los Dias Enmascarados (1954). Com essa obra inaugura uma

trajetória literária que abarca romances de grande profundida
de e de complexa elaboração, bem como romances de caráter paro
dico ou romances formalmente tradicionais.

Nessa primeira obra, Fuentes trata de abordar os cin

co dias finais do ano asteca, chamado NEMONTANI; cinco dias va
zios durante os quais se suspendia toda atividade a espera do
novo ano. Um livro estranho que de certa forma prefigura sua

obra posterior povoada de mitos e lendas astecas.

Em seguida publica La Región más Transparente (1958),

cronologicamente o primeiro romance, que parece ser uma respos

ta aos contos anteriores; a transparencia se opõe a mascara,co
mo disse Octavio Paz. E uma visao moderna da cidade do Mexico ­­­­
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que no fundo ê personagem principal.

Dentro da visão balzaquiana da "Comédia Huaman'", La
Región mas Transparente é um quadro dos diversos níveis sociais,
so que a estrutura da obra foge aos esquemas tradicionaisde re
lato. Para usar um termo ja consagrado, a obra se configura em
"collage", fragmentos justapostos, não seqgiienciais, em ordem

aparentemente ilógica. As relações temporais se fundem, não obe
decendo ao princípio da causalidade e, por isso, passado e pre
sente se alternam nos capítulos, como que refletindo a visão

caótica da cidadedo México.
O passado pré­colombiano projeta­se no presente e po

voa­o de seres mágicos e ambíguos por trás dos arranha­céus. O
real e o imaginário, o real contemporâneo e o real do passado
se fundem num espaço mágico.

O nível fabular do relato é um "vasto afresco críti
co da sociedade dos anos 50", segundo Claude Fell (14,371), on.
de personagens socialmente representativos participam da mesma

atmosfera asfixiante dos bairros populares povoados de Índios

silenciosos que rondam os edifícios ultra­modernos.

Por trás desse panorama crítico se desenha "a evoca
ção extra­histórica das grandes linhas de força do México, oni
presença da morte, consciência de culpa, necessidade de sacri
fício, intemporalidade..." (14,373)

Las Buenas Conciencias, 1959

Esse romance, diferentementedo anterior, tem sua ação
centralizada no interior do México. Trata do tema da Corrupção

a que o personagem protagonista é submetido.
Para Octavio Paz "el eje invención verbal y crítica

del lenguaje rige toda obra de Fuentes, con la excepcioón de Las
Buenas Conciencias intento poco afortunado de regresso al rea
lismo tradicional." (30,18)

La Muerte de Artémio Cruz, 1962

A obra, talvez, mais conhecida, mais analisada e a
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mais criativa sob todos os aspectos.

É a história de Artémio Cruz, um agonizante milionaá
rio visto por um diálogo de espelhos entre os 3 tempos que for
mam a vida deste personagem. Em sua agonia, Artémio Cruz trata

de reconquistar, por meio da memória, seus doze dias definiti
vos, dias que são, em realidade, doze oposições. Considerando

o nível puramente formal da obra, ela não possui uma divisão

tradicional, porquanto apresenta­se como um mosaico de 38 frag

mentos organizados em 12 partes ligadas por 3 fragmentos cada

uma.

Uma característica marcante do romance é o tempo, ei
xo fundamental que rege toda a narrativa: tempos presente ­ fu

turo ­ passado; pessoas verbais: eu ­ tu ­ ele,eo portador da

perspectiva: a consciência, o subconsciente e a memória.

Esquematicamente:

Eu ­ presente

Tu ­ futuro

Ele ­ passado

O eu­presente é o da consciência em sua agonia.

O tu­futuro é o esboço no futuro de uma Ppossibilida
de de opção a partir de certos elementos chaves da e
xistência.

O ele­passado é o resgate, através da memória,dos 12
episódios da vida de Artémio Cruz.

Como se pode observar pela construção, estamos dian
te de uma obra que em tudo é complexa e que exige do leitor uma
co­participação. Através do foco plural subverte a narrativa
tradicional e amplia o universo ficcional.

Qual:o propósito do autor com esta técnica?
Segundo Richard Reeve, (34,83) a narração em 1º pes

soa permite uma certa intimidade com o leitor. Contudo ainda ­

não há identificação entre o leitor e o protagonista "Eu". Avi
são do leitor em relação à personagem é ainda exterior.

Esquematicamente (o esquema é “de Richard Reeve):>—­
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Narrador ———————. Leitor

(Ele/Eu)

me o EA

"Para chegar ao leitor, o autor deve envolvê­locom um
sentido de cumplicidade, transformá­lo em protagonista­leitor.
A narração em 2º pessoa oferece esta possibilidade de aproxima

ção e de identificação É
o

Protagonista ————Leitor

(Tu)

Nesse romance, Fuentes suprime o antes e o depois, ­

não há sucessão linear, tudo coincide, tempo e espaço se conju

gam no instante em que Artemio Cruz interroga sua vida. No di

zer de Octavio Paz, Artemio Cruz morre indecifrado.

Aura, 1962

Segundo Emir Monegal, em Aura é onde Fuentes conse
guiu expressar­se melhor num plano poético e onírico, onde o
mistério e a dupla identidade predominam, Narrado em 2º pessoa,

exige, por sua vez, uma participação do leitor no texto, permi
tindo uma abertura na interpretação entre a realidade e o in.
tangível.

À
od

—— QCantar de Ciegos, 1967

Uma obra de símbolos, significados ocultos e chaves
secretas,
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Zona Sagrada, 1967

Mais uma vez, Carlos Fuentes traz a público uma obra

de renovação formal. É um estudo das relações do homem com o
passado e com as suas circunstâncias. Num relato introspectivo

empregando o monólogo como técnica, abole as descrições e tra
duz ao leitor as impressões que cada coisa produz. Uso de ­

"flashbacks" constantes, ligando o "eu" presente com o "eu" do

passado.

Cambio de Piel, 1967

É um vasto "collage", sobretudo um "happening": o en
saio, a mentira, a festa, a experiência; as técnicas aparecem

nesse romance dinamizadas numa sÓ sequencia narrativa,numa lin
guagem que funde todos os níveis para convertê­los em ficção.

Ao nível fabular é a viagem de 4 personagens ­ 2 ho
mens e 2 mulheres ­ a Veracruz, que têm que pernoitar em Cholu'
la. Nessa narrativa tudo é dupio e principalmente o espaço e Oo
tempo que se fundem num único momento.

E à historia da jornada desses personagens entre osa

grado e o profano, a realidade e o mito, num jogo de recorda

çoes, conflitos e fatos imprevisíveis.

Cumpleanos, 1975

e
É uma fictícia ilustração ambiciosae sofisticada das

preocupações filosoficas, esteticas e sociais do autor, Nova
mente o sonho e a realidade se interpenetram, revelando sempre

o humano.

Terra Nostra, 1975

Uma obra de grande alcance com seu título latino 'de

abrangência a várias culturas, engloba uma tentativa de inter
pretação do destino de nosso continente.

Utilizando­se, ainda, de técnicas e de procedimentos

renovadores, Carlos Fuentes apóia­se nas diferentes vozes nar
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rativas na tentativa de traduzir uma realidade fragmentada.

Obra de grande fôlego interpretativo que so ela per
mitira um grande e magnífico trabalho de compreensão da litera
tura de Fuentes,

La Cabeza de la Hidra, 1978

Quando de sua aparição no cenario literário, recebeu

por parte da critica muitas reservas, como se fosse um bastar

do diante de uma produção magnífica com que o autor tem brinda
do seus leitores. Pois, como vimos anteriormente, estamos habi

tuados a nos defrontar com obras de Carlos Fuentes cujo perfil

artístico e linguístico é paradigmanas letras hispano­america
nas.

O nosso proposito, como afirmamos na Introdução, ê
analisar esta obra, através do método estrutural­semântico, de

maneira a verificar a especificidade que a singulariza diante

de outras obras.
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VV— LA CABEZA DE LA HIDRA:

­ ANÁLISE ESTRUTURAL­ SEMÂNTICA

6

" Para mi ruina, reserva Roma una hidra de

masiado fertil; de una cabeza cortada ha
bran de renacer mil."

Corneille

(in La Cabeza de la Hidra)
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V.1. O PLANO DO ENUNCIADO"

Uma obra literária possui dois aspectos: história e

discurso, enunciado e enunciação, que se encontram estritamen
te articulados.

O Plano da Enunciação refere­se à maneira pela qual

os acontecimentos são relatados ao leitor. O Planodo Enunciado
evoca uma certa realidade onde os acontecimentos ocorridos são

vividos por personagens que simulam a vida real. Esses aconte

cimentos relatados obedecem a uma certa causalidade, a uma cer

ta lógica, onde as ações se descortinam e cujos fios quese fun
dem obedecem a uma coerencia interna.

Todorov (41) afirma que na articulaçãoda história en
contramos dois níveis:

1. A lógica das ações

2. Os personagens e Suas relações

Primeiramente vamos analisar a lógica das ações no ro
mance La Cabeza de la Hidra, partindo do pressuposto teóricode
que, como afirma Bremond (5), uma narrativa é constituída pelo

encaixamento de micronarrativas. De acordo com essa concepção,

todas as narrativas do mundo seriam constituída por diferentes

combinações de micronarrativas de estrutura estável.

O nosso intento, apos essas colocações iniciais, e ve
rificar no romance em questao quais as micronarrativas que O

constituem, como se articulam e como se dao as relaçoes entre

personagens, de forma a configurar a estrutura internada obra.
La Cabeza de la Hidra é um quebra­cabeça cujas peças

na sua dimensão própria, por si, constituem um desenho que, ar
ticulando­se com outros desenhos, ampliam­no consideravelmente.

Em outras palavras, cada micronarrativa é um desenho que enca
deada com as outras dão­nos uma visão mais geral, globaldo uni
verso em que a história se projeta.

Com efeito, encontramos na obra várias micronarrati
vas que se entrelaçam a partir das relações que elas estabele
cem em si mesmas e entre elas, co oroegmeaenm co Aran mTmO
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Para efeito de analise, isolaremos cada uma dessas

narrativas buscando ver nelas as relações que se projetamnaca
deia sintagmatica do romance.

Micronarrativa 1: A História de Timon de Atenas

TÍimon de Atenas é um rico e próspero industrial preo
cupado com o seu país, com o seu povo que, submetido a um des
tino "voltado à pobreza,à corrupção e à loucura",não encontra
uma forma de sair dessa atitude semi­colonial.

Considera­se um empresário nacionalista.Na sua juven
tude, quando estudava em Nova Iorque, conheceu um jovem, também

idealista, amante das artes, especialmente a cinematográfica .
Por longos anos moraram juntos e privaram de uma amizade inten

sa e fecunda, Um amava cinema, outro, teatro.

Ao voltarem ao México cada um assume as suas funções:
TÍmon, a direção de suas empresas, e o amigo, Félix Maldonado,

vem a ser um advogado da industria petrolfífiera.

Estoura a guerra entre árabes e judeus e em seguida.

o embargo de petroileodos países árabes. Nesse ínterim, é des
coberto sob as terras de Chabasco e Chiaspa um quadrilátero pe
trolífero de “bilhões de barris.

Para TÍmon, diante do quadro mundial, não foi difícil

perceber o perigo a que o México estava exposto. Pressoes de to
do lado para que se alinhasse ora a um país, ora a outro, de
forma que a autonomia mexicana corria realmente um sério peri
go, pois essa riqueza poderia ser arrebatadapor multinacionais

dispostas a empreender um domínio econômico no que havia de mais
caro ao México: o petróleo.

Ao vislumbrar esse perigo, TíÍmon resolve, graças à

sua riqueza e influência, criar um Serviço Secreto que possibi
lita frustrar a cupidez de outros países e garantira soberania
do petroleo, mexicano. Para tal, ê preciso montar toda uma rede

cujos agentes desempenhem as funções específicas estabelecidas

.por..TÍmon.. Lembra­se do antigo..amigo Félix Maldonado e:desperta ­­

—­— 36­
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nele o seu sentimento nacionalista, induzindo­o ao Serviço.

A rede está pronta e TÍmon conhece muito bem os paí
ses interessados e quais as relaçoes que eles mantém entre si.
Citando textualmente:

"Pude averiguar cosas que parecianmuy simples:

las idas y venidas de nuestro antiguo profesor Berns

tein con el proposito de reunir fundospara Israel,

los contactos que establecia, las perguntasque for
mulaba; la relación del Director General de La se
cretaria de Fomento Industrial con los diplomáticos
jerarcas de los países árabes. Las indiscreciones

de mi hermana Angélica me fueron preciosas. No las.
necesite para comprobar personalmente las presiones

ejercidas sobre mi propia empresa para asociarla
con companias transnacionales y acoplarla a proyec
tos que acabarían por arrebatarnos el dominio so
bre nuestros recursos."(p.218)

Há necessidade de investigação para descobrir

com quem e quando vão sair do país as informações sobre

riqueza incalculável.
Félixêo agente encarregado de descobrir e impedir

que isso aconteça, porque possui relações de afeição e de pro
fissão com os grupos com os quais irá se defrôntar.
.

O contato entre ambos (Félix Maldonado e TíÍmonde Ate
nas) deverá ser feito pelo telefone e através de um código que

os identifique e os guie nas ações. Ficou estipulado como codi
go as obras de Shakespeare e o diálogo só pode ser feito pelas

falas das peças teatrais.
Essa é, portanto, a organização sintagmática das rê

laçoes que desencadeia essa micro­narrativa.

Encontramos basicamente nela os seguintes elementos:

1. Desejo : Defender o petróleo mexicano.

2. Conduta : Montagem de uma rede de espionagem.

3. Realização: Investigação e confrontação.
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Micronarrativa ?: A História do Diretor Geral

O Diretor Geral é chefe de Félix Maldonado na Secre
taria de Fomento Industrial. Sua ligação com os árabes o faz

armar uma rede de espionagem com o intuito de desestabilizar o.

governo mexicano de forma que este se alinhe aos países produ
tores de petróleo e participe do embargo do produto ao mundo.

Para que isso ocorra, é necessário montar um estratagema de ma
neira a criar uma situação insustentável do ponto de vista po
lítico.

O Diretor Geral inicialmente. procura fazer..com que Fe.

um desconhecido no trabalho e seja ignorado no local de recebi
mento de seu ordenado. A trama tem inicio nesse momento.

O segundo passo e assassinar o presidente mexicano e

que Felix seja o acusado,

O plano estava armado de tal forma que apos um dispa
ro, seria colocado no bolso de Felix oO revolver como prova do

crime. Imediatamente seria preso, mas não seria levado à pri
são, mas a um hospital onde lhe seria feita uma operação plás
tica no rosto mudando­o completamente. É por essa razão que oO

Diretor Geral insiste que ele necessita apenas do nomede Félix
e que ele (Félix) não é quem pensa que é.

"No hay nada personal contra usted.!"(p.37)

Ou ainda:

"Senor Director, no entiendo una palabra de lo

que me dice. Es como si le hablara usteda otra per
sona de plano.

— Es que usted ES otra persona. No se queje,

hombre. Tiene tantas personalidades. Pierda una 7y

quedese con las demás. Qué más le da?"(p.38)

Nesse passo percebemos que o plano já está em marcha
e que o Diretor Geral necessita apenas do nome de Félix e não

de sua personalidade. É essa a razão da Operação. Muda­se o no
me, muda­se o rosto, transforma­se a personalidade.”

— 38 ­
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O plano consiste tambem em dar a Felix e sua esposa,

apos a Operação, dinheiro e passagem para saírem do país. O lei
tor toma conhecimento desses fatos a partir do flashback num

dos capítulos finais onde se começa a delinear a trama em dire
ção ao desfecho.

Nessa empresa, o Diretor Geral é ajudadopor Ayub, um
sírio­libanês cujo irmão, Jamil ou Isan­Al­dib, fora amante de

Sara Klein nos campos de refugiados palestinos. Para que Ayub

desempenhe bemo seu papel, o Diretor Geral faz chantagem com ­

ele através da prisão da família de Ayub no Oriente Médio.
No lugar de Félix, foi enterrado esse jovem palesti

no, morte esta que fez parte do plano do Diretor Geral.

A outra etapa do plano era a permissao da fuga de Fé
lix Maldonado do hospital, apos a operação, de sorte que fosse

seguido e pudessem descobrir o incipiente serviço de espiona
gem mexicano, ainda desconhecido, mas perceptível na trama das

açoes que ele desenvolvia.
Encontramos também nesta narrativa os elementos:

1. Desejo : Alinhamento do México à OPEP.

2. Conduta : Desestabilização do governo.

3. Realização: Assassinato do presidente.

Micronarrativa 3: A História de Leopold Bernstein

Bernstein é professor emérito de Economia da Univer
sidade do México, mestre de Félix Maldonado, exercendo sobre es
te profundas influências. É casado com Sara Klein, judia tam
bém, que outrora, na juventude, fora a paixão profunda de Fe
lix. Essa relação amorosa nunca se concretizara porque Sara foi

para Israel trabalhar nos campos de refugiados palestinos, co
mo professora.

Na juventude, Bernstein pertenceu a diversos grupos

de informação e terrorismo, e, por essa época, pertenceu ao —
Gush Emonin, organização judia que se opunhha violentamente à de
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além de professor, reunir fundos para Israel entre as comunida

des judaicas da América Latina.
Por trás dessa atividade aparentemente inocente,Berns

tein desenvolvia uma intensa campanha do Serviço Secreto de Is

rael para reunir dados sobre a riqueza petrolífera do México

de forma a garantir uma política de exportação por parte do Mê
xico, competitiva com a OPEP e, por conseguinte, obter a auto
nomia de petróleo.

Sua presença naquele momento e a sua meta era levar

para Israel uma pedra de anel com uma inscrição a "laser" onde

continha todos os dados das grandes dimensoes do petróleo da ba
cia do Golfo do México.

Nesta narrativa encontramos também os seguintes ele
mentos:

1. Desejo : Interesse no petróleo mexicano.

2. Conduta : Disputa pelo mapa das jazidas.

3. Realização: Levar, para Israel, a pedra do anel.

No eixo do DESEJO encontramos os mesmos elementos, is
to é, enquanto que na N(í(arrativa) 2 e N.3 o desejo éa conquis
ta, direta ou indireta do petróleo, na N.1 o desejo é a defesa
desse petróleo.

No eixo da CONDUTA há também uma homologia entre as

três narrativas: As N.2 e N.3 possuem um esquema de espionagem

e de informação montados e na N.1 está em formação uma rede se
melhante.

No eixo da REALIZAÇÃO há uma oposição fundamental:
a) Tentativa frustrada na N.2? e N.3

b) Intento realizado na N.1

Para que haja "intento realizado" e "tentativa malo

grada" é necessário a intersecção de uma outra micronarrativa

que entretece os fios da intriga, sem o que não seria possível
compreender a obra na sua totalidade. É a narrativa de Félix
Maldonado, constituindo­se na quarta narrativa básica que nos
dará o paralelismo dos fios' da" intriga.Essa nárrativa vai Se
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constituir no denominador comumde todas as"outras,de tal for"
ma que haverá um embricamento com todas elas, podendo­se consi
derar a "macrofábula", ou a narrativa "encaixante", em relação

as demais que seriam "encaixadas"'',

Micronarrativa 4: A História de Félix Maldonado

Félix Maldonado era filho de um dos poucos empregados

mexicanos das companhias petrolíferas estrangeiras. Seu pai era

recebido, segundo Félix, duas vezes por mês pelo gerentee este
adotava uma postura que subestimava e inferiorizava os mexica
nos: recebia­os de costas, sem nunca ver­lhes o rosto.

A partir de 1938, ano da nacionalização do petróleo,

iniciava­se um novo periodo para os mexicanos. E nessa epoca

nasce Félix Maldonado que pode, assim, estudar nas escolas de

Poza Rica e mais tarde ascender a Universidade.

Na Universidade conhece o professor Leopoldo Berns'

tein, a quem admirava muito e também conhece Sara Klein, uma
jovem judia, da mesma raça do professor Bernstein. As diferen
ças religiosas e étnicas entre Sara e Félixse acentuaram crian
do um abismo entre eles.

Mais tarde, já formado, Félix vai para Nova Iorque ­

complementar os seus estudos, porém, continua aindaa encontrar
­se com Sara. Certa feita, Sara resolve ir definitivamente pa
ra Israel influenciada que foi por Bernsteinpara ajudar na cons
trução da nova pátria.

Félix fica em Nova Iorque na Universidadede Columbia
e faz amizade com um mexicano, TÍmon, rico e de futuro garanti
do, pois seu pai é dono de indústrias petroquímicas. A amizade
se solidifica através do amor às artes, do cinema e do teatro.

Quando voltam para o México cada um toma o seu rumo.

Félix vai trabalhar na companhia estatal de petróleo e seu ami
go toma a frente de seu grupo industrial.

Um dia Félix é transferido.de serviço, vai para a Se
cretaria de Fomento Industrial como advogado e tem por chefe o
Diretor Geral, um sírio­libanês:

­— 401 ­
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Apos treze anos, reencontra.o amigo de Nova Iorque. e ­

então, através de uma chantagem sentimental, Felix Maldonado i
nicia o seu caminho de agente do incipiente serviço secreto me
xicano.

PARALELISMOS DOS FIOS DA INTRIGA

Na N.1, a de TÍmon de Atenas, há a morte trágica de

Angélica.

Na N.2, a do Diretor Geral, encontramos a morte de

Simon Ayub, seu ajudante.

Na N.3, a morte de Sara Klein, tragicamente degolada

CONFRONTAÇÃO

Angélica trabalha para o serviço de espionagem ameri
cano, através de Mann, e é morta por ele.

Sara Klein descobre as falsidades ideológicas do Es
tado de Israel através do comportamento de L. Bernstein. É mor
ta por considerarem­na perigosa, pois poderia se transformar ,

dadas as relações com Félix, em agente duplo de informação.
Ayub é morto por julgarem­no desnecessário.

Personagens que funcionam como ajudantes:

­ Na N.1: Timon de Atenas encontra Félix Maldonado.

­ Na N,.º2: O Diretor Geral pressiona Ayub para ajudá
—lo.

­ Na N.3: Abby Benjamin é o ajudante de Bernstein.

Essas relações desdobram­seem:
­ Na N.1: Emiliano e Rosinha são ajudantes de Félix

Maldonado.

­ Na N.?: Mário Rossetti e Angélica são ajudantesde
L. Bernstein.

Licha, a enfermeira, ê ajudante de Simão
Ayub.

Essa confrontação justifica­se porque através dela po
.. . demosaveriguar um elemento muito importante na lógica das ações:

­— 42 ­
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a repetição das mesmas funçoes de forma a caracterizar uma es.
trutura estável.

O paralelismo dos fios da intriga demonstra queas se
quiências comportam elementos semelhantes e que se opoem entre

si.

A narrativa 4 é o ponto de intersecção de todasas ou
tras, de maneira a vincular os paralelismos em cada narrativa

e de narrativa para narrativa, ou seja, cada narrativa gera o

seu conflito básico que se relaciona por oposição a outro con
flito de outra narrativa.
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Vv.2. OS PERSONAGENS

2 3 4 5 6

"' E temi tambien que (...) reconociese en

7

esa manipulacion fisica algo más intole
rable, una manipulacion moral."

Carlos Fuentes
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V.2.1. O JOGO DAS RELAÇÕES ENTRE OS ATORES

Todo personagem se define pelas suas relações com os

outros, Essa afirmação nos leva a estabelecer as corresponden
tes relações que há entre eles no romance "La Cabeza de la Hi

dra",

Baseando­nos, ainda, na teoria de Todorov (41) redu
zimos todas as relaçoes dos persoangens a um numero restrito,

configurador representativo delas. Quer dizer, através dos exem
plos mais significativos, estaremos demonstrando toda a dimen
são das relações. É o que pretendemos. Isto posto, passemos a
verificação.

Para Todorov (41,221), as relações entre personagens

sao reduzidos a três eixos fundamentais: DESEJO­ COMUNICAÇÃO ­
PARTICIPAÇÃO.

No eixo do Desejo encontramos as seguintes relações:
1. Tímon de Atenas ­ poder da informação
2. Diretor Geral — poder da persuasão

3. Bernstein — poder de possessão

Em 1, o poder da informação trará o domínio sobre os

acontecimentos no mundo político e no submundo da guerra fria.
Em 2, O poder da persuasão trará benefícios, uma vez

que os mexicanos estariam alinhados à política de cartel da
OPEP.

Em 3, O poder da posse dara aos israelenses e autono

mia de petróleo e, portanto, prosseguir na políticade ocupação
dos territórios árabes.

No eixo da Comunicação encontramos os veiculos funda
mentais para a consecução dos objetivos.

1. TÍmon de Atenas ­ a comunicação do seu intento é

feita através de Félix Maldona
do.

2. Diretor Geral —" ­ sua comunicação é feita através
de Simon Ayub.

­— 45 ­
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3. Bernstein ­ sua comunicação­é feita através

de Abby Benjamin.

O 3º eixo, o da Participação, realiza­se através da
ajuda.

Na narrativa 1, os propósitos de TÍímon de Atenas são

alcançados graças a Félix que é ajudado por Rosinha e Emiliano.

Na narrativa 2, os propósitos do Diretor Geral são al
cançados graças a Ayub que tem como ajudante Lichita.

Na narrativa 3, os propósitos de Bernstein são alcan
çados, graças a Abby que tem por ajudante Mary e Sérgio, o ra
paz do Mustang.

Todas essas relaçoes podem ser agrupadas por ordem de

identificação e oposição.

Podemos inferir que da relação inicial do DESEJOà fi
nal, PARTICIPAÇÃO, vamos encontrar relações multiplas entre os"
persoangens, que, conforme o romance aproxima­se do seu desfe
cho, transformam­se em unívocas.

Vejamos em 1º lugar as relações recíprocas que se in
serem nos três eixos fundamentais:

RELAÇÃO

TÍMON/FÉLIX BERNSTEIN/ABBY

RELAÇÃO DE IDENTIDADE RELAÇÃO DE IDENTIDADE

RELAÇÃO OPOSITIVA
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TÍMON/FÉELIX DIRETOR GERAL/AYUB

RELAÇÃO DE IDENTIDADE RELAÇÃO DE IDENTIDADE

RELAÇÃO OPOSITIVA

FÉLIX/TÍMON ANGÉLICA/ROSSETTI

RELAÇÃO DE IDENTIDADE RELAÇÃO DE IDENTIDADE

RELAÇÃO OPOSITIVA

RELAÇÃO

ANGELICA/ROSSETTI/TREVOR DIRETOR GERAL/AYUB

RELAÇÃO DE IDENTIDADE RELAÇÃO DE IDENTIDADE

RELAÇÃO OPOSITIVA­
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RELAÇÃO

DIRETOR GERAL/AYUB DOUOV ' BERNSTEIN/ABBY

RELAÇÃO DE IDENTIDADE RELAÇÃO DE IDENTIDADE

RELAÇÃO OPOSITIVA

As cinco relações acima esquematizadas são de impli
cação, pois a ação de uma dupla, necessariamente, implicaarea
ção de outra dupla.

Exemplificando:

* Em R.1.

TíÍmon/Félix possuem um projeto nacionalista, de defe
sa das jazidas de petroleo, motivado pela ação dos judeus de ­
pretenderem canalizar esse petróleo para Israel diante da cri
se provocada pelos árabes.

Bernstein/Abby fazem parte da organização encarrega
da de tomar conhecimento das reais dimensoes desse petróleo.

Em R.º?2.

Tímon/Félix, no seu projeto, encontram pela frente
também os árabes cuja pretensão é desestabilizar o governo do

México e de Israel de forma a possibilitar o alinhamento do 1º
à OPEP.

Diretor Geral/Ayub são OS encarregados de provocarem
essa desestabilização.
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* Em R.3.

Tímon/Felix, na expansão da rede de espionagem, en
contram como ajudantes dos judeus e americanos, Angélica e Ros

setti, que procuram passar a pedra do anel para Bernstein e ­

sair do pais.

* Em R.4.

Angélica/Rossetti/Trevor são agentes duplos,pois pro
curam conseguir o anel e o dinheiro (para os dois primeiros) ­

prometido por Trevor para lutarem contra os arabes.

* Em R.5.

Diretor Geral/Ayub versus Bernstein/Abby confrontam
­se em vários níveis: do politico ao religiosoe ambos disputam ­
as reservas petrolíferas mexicanas.

Conforme as ações se desencadeiam, as relaçõesvão se
alterando e as duplas vão se desfazendo de forma a mantera con
frontação individual para o desfecho.

Dados os confrontos, eis as novas relações:

Tímon

Bernstein

Bernstein

Diretor Geral
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O confronto em R.1., ocorre quando Félix toma conheci
mento de que está sendo manipulado pela trama montada por Timon

Em R.2., Félix luta contra Bernstein, seu ex­profes
sor. Quando soube da real condição, isto ê, agente de espiona
gem, Félix fica incrédulo e atônito.

Em R.3., Félix atira­se contra Abby não mais por ra
zoes políticas, mas sentimentais, para vingar a morte de Sara
Klein.

Em R.4., Bernstein utiliza­se de Sara, sentimental e

politicamente. A sua morte é uma suspeita de traição.

Em R.5., o Diretor Geral mata Ayub após tê­lo utiliza
do na trama da espionagem.

No desfecho encontramos Félix sozinho, pois hã uma

relação que deixamos para o final, pois a partir dessa relação

e a descoberta da trama é que poderemos vislumbrara elucidação
da transformação do personagem que será tratada em seguida.

A relação e a seguinte:

Félix A Freira (Ruth)

Esta ficou mais ou menos ocultada pelas relações de

confronto entre os demais personagens. Porém, no final, quando

Félix volta para casa certo de poder continuar sua vida de sem
pre, um burocrata a espera de promoção, encontra Ruth, sua es
posa, sentada em uma cadeira de balanço vestida de freira. Nes

se momento se recorda do enigma da freira que aparece em dois

momentos fundamentais:

1º) Quando Abby Benjamin foi trancado no frigorífico

de seu supermercado escreveu no vidro embaçado o

nome FREIRA Invertido;
Quando Sara Klein foi morta no hotel, naquelanoi

te havia estado por ali uma freira solicitando a
juda.

A ligação entre os dois momentos não havia sido ain
da desvendada por Félix.
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É.só no momento em que vê Ruth sentada a repetir in
sistentemente as mesmas palavras, dá­se conta de que sua pró
pria esposa também fazia parte da trama de Bernstein/Abby.

Por essa razão e diante do esquema que foi montado ,

Félix se sente, tal como a Hidra de mil cabeças, como uma de
las da qual cortando­se uma nascem outras tantas em seu lugar.

"— Eres sólo una cabeça de la hidra. Corta una

y renacen mil, tu pasiones te muevenyte derrotanyY
(p.277)

V.2.2. A METAMORFOSE DO PROTAGONISTA FÉLIX

A título de comparação, vamos tomar dois fragmentos­
da obra:

"A las ocho en punto de la manana, Felix Maldo
nado llego al Sanborns de la Avenida Madero."(p.11)

Diego Velázquez se levanto atarantado, tosien
do y estornudando." (p.278)

Entre um momento e outro, do início ao desfecho, ocor
re uma transformação profunda no personagem. Por que essa modi
ficação física e psicológica?

Como burocrata, Félix um dia, como vimos, não é reco
nhecido por ninguém de seu trabalho. Em seguida, ocorre a ope
ração facial que o modifica.

Ao fugir do hospital aindacom bandagens não possui
um nome e também não conhece a trama contra ele empreendida pe
la facção do Diretor Geral. Lembra­se, nesse momento, de que

tanto ele quanto a sua mulher Ruth achavam­no muito parecido ­

com o pintor espanhol Diego Velázquez. Então deliberadamente as
sume este nome e passa a agir com essa nova identidade. Porém,
no plano do discurso, o narrador em 3º pessoa refere­se a ele

como Félix. É o agente Félix no papel de espião para TÍímon de
Atenas, chefe da rede de espionagem mexicana...
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Diante de tantos problemas que ele enfrentou— a mor
te de Sara e a condição de sua própria mulher —, Félix aos

poucos vê­se forçado à assumir definitivamente a personalidade
de espião.

Quando o narrador diz "Diego Velázquez" ao final é

porque Félix já incorporou sua nova personalidade e sua nova
função, permanentemente agora de agente do serviço secreto.

Assim como em todas as micronarrativas encontramosos

manipuladores da ação, vemos que Felix/Diego é também manipula
do e forçado a acreditar, diante das evidências, que todos os

que viveram.ou viviam à sua volta fazem parte de um grande com
plo.

"Acto primero: Félix Maldonado frustra involun
tariamente nuestra misión. Acto segundo: Diego Ve
lázquez, también involuntariamente, nos conduce a

la madriguera de un servicio de espionaje que pese

a nuestros esfuerzos no podiamos ubicarni conectar

con ninguna dependencia oficial del gobierno mexi
cano."

(...)

— Quiere una prueba de mi buena fe, amigo Ve
lázquez?

— Deje de llamarme asi, carajo.

— Ah, es que ése es un nombre propio con

cual no me atrevo a jugar. Exíjame una Pprueba

confianza y se la daré congusto.
— Quiên está enterrado con mi nombre?

— Félix Maldonado." (p.196)

Nesse diálogo entre Félix/Diego e o Diretor Geral ve
mos perfeitamente a manipulação efetuada por todos os persona
gens sobre Félix. A sua morte ou a morte de seu nome represen
ta a morte de sua personalidade.

Enquanto Félix e Ruth brincavam com a semelhança com
Diego Velázquez,no inícioda trama, agora vemos que Félix tem
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que assumir um novo nome e gradativamente assume uma nova per"

sonal idade.

Podemos afirmar que no inicio da narrativa Felix per

tence ao nível do Ser e Diego ao do Parecer. No transcurso de
la há uma inversão provocada pelos fios da intriga.

"El pobrecito de Félix Maldonado es un hombre

ideal, no por sus discutibles méritos, sino porque
NO ES." (p.202)

Esse não é, quer dizer, não existe.

Como o seu nome foi manipulado de forma acriar todas

aquelas situações da intriga, há uma passagem gradual na cons
ciência de Félix, atestada pelo narrador, que aos poucosvai as
sumindo definitivamente a personalidade de Diego Velázquez eo

seu papel de agente,

Encontramos também essa passagem ao nivel do discur.
so: o narrador identifica o personagem Félix como Félix e no

capitulo final como Diego. Entre um momento e outro os persona

gens todos se referem a Felix como Diego. Ha momentos que com

provam distancia entre o discurso e a historia.

"— Te lo aseguro ­ continuó el Director Gene

ral sin oir a Felix ­, cada vez que pienses en el

pasado de Félix Maldonado, estarás recordando algo

que yo te ensené mientras estabas inconsciente en

el hospital. Y mientras vivas el presente de Diego

Velazquez, solo sabras de él lo que yo te diga so
bre él. Cada opción te remitira a un contrario im
posible. Si eres el de ayer, puedes asegurar dónde

comenzo tu hoy? Si eres el de hoy, puedes saber don
de termino tu ayer? No hay salida para ti, hagas lo

que hagas, vayas a dónde vayas. Félix Maldonadofue
un infeliz que frustró mis planes perfectamentecon
cebidos. Diego Velázquez cargará la maldición de ­

esa culpa."

(pp.201­202)
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Agora como Diego, no discurso e na história, viverá.

novamente a aventura que no fundo pareceu­lhe um pesadelo.

Tímon/Trevor/Mann ao citar o livro de L. Carrol,

Wellcome to Wonderland, metaforicamente refere­se à transforma
ção que se processou no personagem Félix/Diego, como podemos
ver no trecho abaixo:

",,, ese paso insensíble de la realidade a la pesa
dilla, esa rendija por la que se cuela cuanto pare

ce cierto y seguro en tu vida para volverse incier

to, inseguro y fantasmagórico. Crees que puedes re
gresar impunemente a la situación anterior, reco
brar la realidad que perdiste para siempre, volver
a ser el oscuro burócrata, tenorio y marido que se
llamaba Félix Maldonado?" (p.237)

Essa transformação da personalidade uma vez incorpo
rada provoca tambem, como afirmamos, uma .alteração no discurso,

ou seja, a partir da aceitação do nome pelo personagem, o novo

nome tambem e incorporado a enunciação.

"Diego Velázquez se levanto atarantado, tosien
do y estornudando."

A cena final é uma repetição daquelaque aconteceu no
Palácio presidencial quando Félix ia ser cumprimentado pelo ­
presidente e desmaia, dando início a sua grande aventura. Esta

cena é idêntica: Diego está presente para viver uma outra aven
tura, talvez agora conscientemente desejada.
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Vv.3. O PLANO DO DISCURSO

6

" Félix me conto lo que aqui he escrito,

7

Ahora me correspondia a mi darle mi ver

sión de los hechos, la version global de

lo que Félix sólo habia vivido y compren
dido parcialmente."

Narrador Tímon de Atenas
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V.3.1. A PROBLEMÁTICA DO FOCO NARRATIVO

O estudo do foco narrativo em La Cabeza de la Hidra,

está fundamentado nas teorias que têm despertadoum vivo inte
resse por esse aspecto estrutural da ficção literária.

O problema da narração já chamou a atenção de muitos

teóricos da literatura por considerá­lo fundamental na constru
ção do romance. Já na Antiguidade, Platão e Aristóteles fizeram

suas reflexões teóricas sobre as formas de narrar, pois é exa
tamente com eles que se inicia, na tradição do Ocidente, uma
discussão a respeito do modo de narrar e os efeitos sobre os

leitores ou ouvintes. (29,6)

Todavia, é com Henry James, no final do século XIX e

princípio do XX, que há um início de sistematização da teoria

do foco narrativo, embora o autor não tenha se preocupado exa
tamente com a exposição desse problema.

Um dos estudos mais sérios, porque preocupado em sis
tematizar, que aparece na segunda metade do século XX é o de

Percy Lubock (ib.,14) que ressalta a importância, no romance ,
do ponto de vista ou foco narrativo.

Norman Friedman (in 29,25ess), em 1955, organiza um

estudo a esse respeito através dos "métodos de transmissão do

material da historia", os quais podemos assim resumir:

1. Onisciência interpretativaou Autor onisciente Intruso

Sua característica principal é a intervenção que faz
na narrativa, através de comentários, digressões, já que adota
uma focalização onisciente e nesse caso a sua posição permite

narrar de um ponto de vista olímpico porque tudo sabe, tudo co
menta, analisa e critica, sem nenhuma neutralidade.

2. Onisciência neutra

Este tipo de narrador fala em 3º pessoa, evita tecer

comentários, cria a impressão de objetividadee de neutralidade
diante dos eventos diegéticos.
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3. "EU" como testemunha ou narrador­testemuúnha ­—­

Narrador em 1º pessoa, interno à narrativa, que vive.

os acontecimentos“ctcomo personagem securnidária. Sua visão & limi
tada porque, como personagem secundária que é, narra da: perife
ria dos acontecimentos, pois não consegue saber as motivações

subjetivas dos outros personagens, julgando só por inferências
ou suposições.

4. "EU" como protagonista ou narrador­protagonista

. Nesta categoria também não há onisciência, porque...o
narrador, personagem central, não tem acesso ao interiordos ou
tros personagens. O proprio nome ja delimita a abrangência des

sa visão, isto e, o narrador relata a partir de um centro fixo,

limitando quase que exclusivamente às suas percepções,pensamen
tos e sentimentos.

5. Onisciência seletiva multipla

Esta focalização, também chamada de multisseletiva,é
caracterizada pela aparente diluição do narrador nomaterial da

história. Os pensamentos dos personagens não estao mediados por
um narrador, mas filtrados pela mente dos próprios personagens,

Para Friedman há na onisciência seletiva múltipla "eliminação

não somente do autor, que desaparecera da moldura do "eu" como

testemunha, mas também de tudo e qualquer narrador." (8,11)

6. Onisciência seletiva

Esta categoria é semelhante à anterior só que ao in
vês de apresentar os pensamentos de diversos personagens, apre
senta apenas o de um unico, limitando a visão a um centro fixo,

a partir do qual, sentimentos, pensamentos e percepções do per
sonagem central, são mostrados diretamente ao leitor sem a in
tervenção do narrador.

7. Método dramático

Desenvolve­se atraves de dialogos, com interferência
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mínima do autor, limitando­se a informação ao que OS persona
gens falam ou fazem. O leitor deduz as significações a partir
dos movimentos e palavras dos personagens.

8. Câmera

É o caso limite de exclusão do autor em narrativas

que transmitem ou tentam transmitir recortes da realidade cap

tados por uma câmera que arbitrária e mecanicamente registraes
ses recortes (ou eventos).

Essa técnica vai ser utilizada mais tarde pelos ro
mances modernos cujo estilo de narração aproxima­se à técnica

empregada no cinema.

Ampliando a contribuição ao estudo do foco narrativo,

apresentaremos ainda os estudos de Jean Pouilion, de vítor Ma
nuel de Aguiar e Silva e de Manuel Kowroff.

A classificação de Jean Pouillon (33,54ess) e tri
partida e simplificadora, abrangendo toda a complexidade da fo

calização em termos de visoes.

1. Visão "Com"

O narrador escolhe um personagem que constituirá fo

centro da narrativa, coincidindo a visão do romancista e a vi
são do personagem. A visao que temos dos fatos e dos outros per
SOnagens é sempre "a partir de". Como afirma Pouillon (ibidem):

"Vemos muito bem, sem duvida, o que se passa com ele,mas somen
te na medida em que o que Se passa com al guêm aparece a esse

alguém."

2. Visão "por detrás"

Neste tipo de visao, ocorre um certo distanciamento

do personagem porque não se situa no seu interior. O narrador

encontra­se, de maneira privilegiada, instalado por "detras" ,

comoum demiurgo a compreender os moveis intimos dos persona
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. gens. Em outros termos, o romancista e que escolhe a sua posi­

ção para ver o personagem e não como na visão anterior, onde e

o herói que se mostra ao romancista, impondo­lhe a visao que de
verá ter dele (id. 63)

3. Visão "de fora!"

"O narrador oculto e confundido com o autor implici
to finge saber menos que as personagens do romance e ser ape

nas um observador imparcial que analisa realisticamente a con

duta e o meio enquanto materialmente observáveis." (11,33)

Portanto, o autor descreve e narra apenas o que vê,

mas este "fora" em que se encontra o autor para descrevere nar
rar é captado pelo leitor como revelador do "dentro" (33,75) ,

ou seja, o exterior dos personagens ê apresentado de maneira a

dar ao leitor a conduta ou o caráter do personagem. O romancis
ta, nesta casa, limita­se a descrever a conduta, abstendo­se de

qualquer comentário.

Vitor Manuel de Aguiare Silva (1,765 e SS) apresenta
—nos o problema da focalização classificando­as em díades anti
téticas.

1. Focalização Heterodiegética versus Focalização Homo
diegética

1.1. A focalização heterodiegética pode ser:

a) Neutral: quando o narrador que não €& co­re
ferencial a nenhum personagem, se dissimula

ou se apaga nos eventos diegeticos.

Interventiva: a focalização se reveste de co
mentarios, digressoes e juízos, porém oO nar
rador não participa também da diegese narra
da.
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1.2. Focalização Homodiegeética

Neste tipo de focalização Oo narrador ê agen
te do mundo diegêtico. Pode ser um agente­compar
sa ou agente­protagonista. No caso de agente­pro

tagonista diz­se que a focalização é AUTODIECÊ
TICA.

É comum a focalização homodiegética em ro

mances na 1º pessoa, cujo personagem protagonis

ta pode coincidir com o narradorou simplesmente

este ser um personagem secundario,

Segundo Vítor Manuel de Aguiar, a focalização autodie

getica comporta algumas modulações importantes:a distância tem
poral pode ser mais ou menos longa entre o Eu Narrador e o Eu

Narrado determinando entre os dois Eus distâncias de natureza

ideologica, etica, psicologica, etc. Quando a distancia tempo

ral entre os dois Eus for minima pode acontecer que a narração

seja contemporânea da diegese e verifica­se a coincidência en
tre o eu­narrador e o eu­narrado.

2. Focalização Interna versus Focalizaçao Externa

Nos romances de focalização homodiegética e especial
mente os de focalização autodiegética aparece uma focalização
interna em relação ao próprio narrador, ligada à introspecção

e ao confessionalismo. Pode acontecer também uma focalização

interna em romances de focalização heterodiegêética. A focaliza
ção interna pode circunscrever­se a uma personagem ou a poucas

ou ainda pode verificar­se uma focalização interna generaliza
da. Nesse caso o narrador detém a faculdade de analisar a inte
rioridade de qualquer personagem.

Nos romances de focalização externa os personagens

são descritos sem qualquer análise ou esclarecimento acercade
suas motivações subjetivas. Valoriza­se mais a representação

dramática dos eventos diegéticos em detrimento do resumo narra
tivo.
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3. Focalização Onisciente versus Focalização Restritiva

Na focalização onisciente o narrador se comporta co
mo um autêntico demiurgo que conhece todos os acontecimentos ­

na sua trama profunda e nos detalhes mais ínfimos. A focaliza
ção é panorâmica e total,

Os eventos diegéticos podem ser focalizados através

de um personagem que funciona como observador dos acontecimen

tos e dos outros personagens. A perspectiva do leitor ê orien
tada por este criador que não tem uma visão olímpica dos acon
tecimentos, mas uma visão limitada e falível revelando uma fo
calização restritiva que "fixa ou mutável problematiza 'os per
sonagens e os eventos diegéticos, obrigando o leitor a umes
forço para apreender o significado da narrativa." (1,767)

4. Focalizaçaão Interventiva versus Focalização Neutral

O problema da focalização interventiva e neutral só
existe para o narrador heterodiegeético, porque no romancede fo
calização homodiegética o narrador ja naturalmente intervém na

narrativa com apreciações, comentários, eto.

Esta díade postula que na focalização interventiva,o

narrador heterodiegético intervém na narrativa em oposição a
uma focalização neutral onde o narrador se mantém distanciado

na narração dos acontecimentos.

5. Focalizaçaão Fixa versus Focalização Variável e Multi

pla

Refere­se ao uso que no romance ê feito das oposições

anteriormente apresentadas, especialmente a focalização onis

ciente versus focalização restritiva. A focalização pode perma
necer idênticae fixa ao longodo romance, ou seja, este pode
ser regido por uma focalização onisciente ou por uma focaliza
ção restritiva imutavel; por uma focalização neutral ou pode
variar e ser multipla.

Um outro estudo sobre o problema do foco narrativoen
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contramos em Manuel Komroff (38,439..e­ss), segundo o ­qual há
basicamente dois Lipos principais: ponto de vista internoe pon

to de vista externo. No primeiro caso, a narrativa é em primei
ra pessoa e o narrador, por sua vez, toma parte da história.

Em outros termos, é um dos personagens. Quanto ao ponto de vis
ta externo, o narrador não participa dos fatos, está fora dos

acontecimentos. Pelo que se vê, é um sistema simples e aplica
vel a todas as narrativas que possuem um narrador em 1º pessoa

ou em 3º pessoa. Este crítico ainda admite a possibilidade de

um tipo de foco narrativo ou ponto de vista externo em 1º pes

Soa. O narrador não coincide com o personagem central, mas com
um secundário.

Para Manuel Komroff, a história pode ser narrada por

diferentes personagens. É o caso das narrativas em que cada per
sonagem conta à sua maneira a mesma história, desvelando, as
sim, ao leitor, fatos que ampliam a interpretação.

Por fim, encontramos ainda neste sistema um tipo de

ponto de vista chamado de shifting view­point, ponto de vista

mutante (8,30), ou seja, aquele que varia na mesma obra.

De que maneira esse ponto de vista se realiza? A plu

ralidade focal, às vezes, não é precebida pelo leitor, ou se o

ê, verifica que os fatos foram apresentados de diversas manei
ras. Se temos, por exmeplo, um ponto de vista externo, a per

cepção dos fatos ê uma, se o foco se altera para o interno, a

percepção dos fatos, obviamente, será outra. Portanto, essa mu
tabilidade do foco permite expandir ou restringir a percepção

dos acontecimentos, levando o leitor para mais perto ou para

mais longe dos eventos diegeticos.

V.3.2. O FOCO NARRATIVO EM "LA CABEZA DE LA HIDRA"

Apos essas considerações de ordem geral, pois julga
mos importante abordar de forma tão abrangente o problemada fo
calização, vejamos como esta «construído o Plano da: Enunciação:
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na obra de Carlos Fuentes, La Cabeza de la Hidra, uma vez que

nos parece bem interessante e singular a forma pela qual o au
tor nos dá a conhecer o material da história.

Na primeira parte, "El Huéspede de si mismo", encon
tramos um narrador que ocupa uma posição privilegiada, por "de
trás", na terminologia de Pouillon para, em 3º pessoa, narrar
os acontecimentos.

"A las ocho em punto de la manana, Félix Maldo
nado llego al Sanborns de la Avenida Madero. Lleva

ba anos sinponer un piê dentro del famoso Palacio
de los Azulejos. (p.11)­... Félix Maldonado asistia
todas las mananas a un desayuno político.(ib.) ...

Saludo al doctor. Bernstein se incorporo ligeramen
te y luego dejo caer su corpulencia sobre el raqui
tico asiento." (p.12)

Essa visão por "detrás" permite ao narrador centrar

sua atenção onisciente sobre todos os personagens, mas não pe
netra a mente de todos eles. Fixa a narrativa a partir de um

centro, no caso ê o personagem Félix Maldonado, e dai relata os

acontecimentos, sem, contudo, comentaá­los. É um tipo de "onis
ciência seletiva", na terminologia de Friedman.

Os demais personagens são vistos não na sua interiori
dade, mas em sua aparência, pois o narrador no­los apresenta a
traves de alguns expedientes, tais como o uso dos verba sentien

di e a intervenção dos proprios personagens no discurso do nar
rador, onde a fala confunde­se com a voz do narrador.

No primeiro caso,

"Ella no pareció molestarse." (p.17)

exemplifica o modo pelo qual o narrador nos dá a conheceros ou
tros personagens. Embora o uso desse expediente seja mais apro

priado a um narrador interno, encontramo­lo também em narrati
vas em que a 3º pessoa tem predomínio.

No segundo caso,
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"La senora gorda grito Diosnos coje confesados
y una de las monjitas rio Dios nos coje punto."(p.

17)

"La chica le dio una cachetada a Felix y luego

le grito al estudiante este cochino me anda metien

do mano, Emiliano." (p.18)

os personagens sao apresentados no seu fazer de modo a caracte
rizar o tipo de ator.

Vimos no sistema de Vitor Manuel, adiade Focalização
interna e externa. Nesta pode acontecer uma focalização inter
na em romances de focalização heterodiegetica. Este tipo de fo
calização é exemplificada na passagem abaixo, visto que toda a

ação é apresentada de um só ponto de vista atravésda percepção
de um personagem. So há a descrição do estado interno deste e

os demais são vistos de "fora", confirmando o que dissemos aci
ma,

"Félix se detuvo con la mano en la perillia bron
ceada de la puerta y pregunto sin voltear a ver Su

superior:

— Ya se me andaba olvidando. Que crimen se le

invita o se obligaãa a cometer al tercero en jerar

quia?

— Eso le toca averiguarlo al interesado­ dijo

la voz hueca, leja, como de grabacion, del Director
General.

En seguida anadió:

— No manipules la perílla. Es solo de adorno.

Apretó un botón y la puerta se entreabrio ele
tronicamente. Niesa libertad me dejo, ni la puerta
pude abrir, me tenebroseo de a feo, como titere se

sintio Felix y se fue sin mirar a los ojos de la

Srta. Chayo." (p.39)

“O fragmento acima, na verdade, contrasta a percepção"
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do narradorem 3º pessoa com. a fala interior do personagem. ­
Aliás, até o capítulo 19 há uma alternância do discurso direto

e à fala do persoangem no interior do discursodo narrador.Qual
a razao disso?

Acreditamos que através do discurso direto, o narra
dor nos revele diretamente as ações dos personagens, omitindo­
­se com isso da tarefa de contar, mas de mostrar os fatos no
seu acontecer. Enquanto que na fala interiorizada, oO narrador

procura nos dar conta das reações psicológicas dos personagens,

pois atraves dessas falas notamos o "humour" de cada um.

Como afirmamos ate agora, o foco narrativo predomi

nante e em 3º pessoa, cuja visão do narrador é por "detras",is
to e, sabe mais que as personagens. E achamos que pelo estilo

de obra — um pressuposto romance de espionagem — o ponto de

vista devera continuar assim. Porem, vejamos a passagem Seguin,.

te às páginas 90 e 91.

"Mostró la nota, escrito en la clínica, sobre

un papel salvado por Licha de los botes de basurá.
El encargado nocturno de la administración del Hil
ton reconocioó la letra. El licenciado Felix Maldo
nado era una viejo cliente. El gerente habia sido
avisado y bajaria un instante."

"El encargado lo acompano al 906 y Félix reu
nio en una maleta ligera alguns prendas de vestir,
objetos de aseo personal y cheque de viaje. Folle

teo estos; todos estaben firmados en la parte supe
rior izquierda por Félix Maldonado. Luego marco un
numero de teléfono. Al escuchar mi voz Félix dijo!"

E em seguida um diálogo codificado pela obra de Sha
Kespeare, também com o ponto de vista alternado. Pelogrifoaci
ma (mi voz) podemos perceber a intrusão de um narrador em 12º

pessoa que até então, conforme.vimos, .narrava.em 3º... Essa mudan
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ça de foco produz a partir daí uma nova visão:da obra em:ques
tão, poisos fatos estão sendo relatadosem diferentes posições.

Observemos o dialogo codificado:

When shall we two meet again?

When the batle's lost and won — le contesté.

IT have but litle gold of late, brave Tímon,— me
dijo Félix.

Wherefor art thon? — le pregunte.

At my lodgings — respondio.

All is well ended if this suit be won — le dije

para concluir y col gue la bocina,."

Se classificarmos esse tipo de alternância de foco,

vamos encontrar a denominação atrás já referida na obra de Kom
roff que é o ponto de vista mutante, qual seja, aquele que va
ria na mesma obra.

Quando aparece esse novo foco, o leitor fica um pou

co aturdido, desde que ele perceba, pois a trama que se desen
volvia normalmente oferece um novo enredamentode seu tecido."

A página 223, início do capítulo 40, o narradorem 12
pessoa abre assim o capitulo:

"Félix me contó lo que aqui he escrito. Ahora

me correspondia a mi darle mi version de los hechos,
la version global de lo que Félix sólo habia vivi
do y comprendido parcialmente. Mi tarea se dificul.
taba porque Félix, sin decirmelo, creia saber mas

como ator que yo, pressuponia que yo no me habia mo
vido de mi biblioteca durante los pasados diez ­

dias."

O aparelho formal da enunciação evidencia claramente

a mudança de foco. Encontramos mais uma vez um narrador que re

lata os acontecimentos em 1º pessoa. Nesse caso, o ponto de vis
ta e interno. De acordo com Komroff, o ponto de vista interno,

­ como vimos, têm muitas variações,trazendo vantagens: e­ desvan.+.

­ 66 ­

Fr
AVAVAYV

2 3 4 5 6 7 unesp”. 12 13 14 15 16 17 18



tagens. Mas o que importa mesmo é verificar que fundamentalmen'
te no ponto de vista interno a estoria e contada por um ator

que participa dela, geralmente o principal. Não é O caso de La
Cabeza de la Hidra. Ha casos, porem, do ponto de vista interno

em que e contado o relato por um personagem menor que não O he
roi. A vantagem, segundo Komroff, é que este personagem é ca
paz de descrever o herói a partir do lado de fora e também de
trabalhar com o herói e relatar a aventura.

É este, ao nosso ver, a forma pela qual a obra se de
senvolve, onde a alternância de ponto de vista constitui um tra
ço dos mais importantes dela,

De fato a alternância, essa multiplicidade de foco

narrativo, nos traz diferentes visoes do relatado.

Em 3º, há um distanciamento do narrador e das ações

propriamente ditas, de vez que, como ja apontamos, os fatos fo
ram relatados a esse narrador pelo heroi. É, por assim dizer ,

um narrador que se isenta da história, mas que a conhece bem.

No foco de 1º pessoa, ja temos um narrador que a par
tir do centro da historia manipula, de certa forma, as ações do

herói, porque intimamente ligado a ele, se situa como uma tes
temunha dos acontecimentos narrados. Poderiamos ver aqui um ti

po de narrador­testemunha na tipologia de Friedman.

"Cuanto llevo dicho es el informe, lo mas deta
llado posible, de lo que Félix Maldonado me contó

durane la semana que paso, recuperândose, em mi ca
sa. Le he dado un cierto orden, pues él me entrego

su narracioón en fragmentos discontínuos, como ope
ra en realidad la memoria. Y la memoria de Félix,

ya me lo habia dicho por teléfono, tenía algunos ­
derechos."

"He transcrito con toda fidelidad sus sensacio

nes del momento, sus descripciones de lugaresy per
sonas, los hechos y las conversaciones, asi como

las escasas reflexiones internas 'suscitadas por" to"'
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do ello. Algunos — acaso demasiados —comentarios">:
laterales son exclusivamente mios." (p.211)

Como se vê pelo fragmento, o narrador, consciente de

seu papel, intenta coligir os fatos e dar­lhes uma feição ar
tística, logo ficcional, pois joga com os elementos da memória
de Félix e dele próprio.

Esse narrador transforma­se, portanto, em testemunha

dos fatos, pois tanto elc quanto Félix são cumplices da histo
ria.

Ateé aqui temos conhecimento de duas focalizações, OU
por outra, de dois pontos de vista em que o primeiro, externo,

nos dá a conhecer a história e o segundo, interno, o narrador
participa, é co­referencial a um personagem que ê testemunha
dos fatos,

Ha, porém, uma terceira focalização, a nosso ver, on
de o narrador relata, na condição de ator, os acontecimentos

é o narrador­protagonista.

Vejamos uma passagem que explicita a sua presença:

"—— Bienvenido, senor Maldonado. Lo estábamos

esperando. Haga favor de cerrar la puerta — dijo

un hombre con cabeza demasiado grande para su me

diana estatura, una cabeza leonina de pelo entreca

no que caía con un mechón sobre la frente alta 7y

se detenia en la frontera de las cejas altas, fi

nas, arqueadas y juguetons que davan un airede iro
nia a los ojos helados, grises, brillantes detrás
de los párpados más gruesos que Félix habia visto
jamás fuera de una jaula de hipopotamos. Pero el

cuerpo era llamativamente es belto y el traje azul
cruzado de raya blanca era caro y elegante."  (p.

154)

A descrição desse novo personagem é feita de fora,de

um ponto de vista externo e percebe­se quê o narrador — o pri

meiro que narra em 3º pessoa — possui um nivel apreciativo eu
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fórico dele; pois os indicios revelam o status: daquele persona
gem. Este, no capítulo 42, dialoga com Félix e ficamos sabendo
que ele é TÍmon de Atenas, o mandante das ações das quais Félix
é o executante; porém, ele é também o protagonista na cena em

que Angélica é atirada do edifício em Houston. Nesta passagem,
TÍmon de Atenas, transforma­se em Trevor/Mann, agente inglês
que trabalha duplamente para os árabes e para a CIA.

"Ellos (os árabes) me conocen como Trevor, um
homosexual inglês expulsado de la Foreign Office ­

por riesgo a la se guridad, los israelitasyla CIA
me conocen como Mann, agente mercenario cubierto ­

por un empleo itinerante con la Down Chemical."(p.

238)

Em seguida, o desvelamento do narrador­protagonista:

"Salte la mano de Félix sólo porque me flatóel
aliento para seguir hablando, solo porque sin pala
bras no podia tomalo..." (ib.)

Pelo que ja vimos, podemos resumir o esquema da enun
ciação ao seguinte:

1º Focalizaçaão: focalização heterodiegêética interna,

visão por detrás, onisciência restri
ta a uma única mente. É Timonde Ate
nas que relata o que ouviu de Felix

Focalização: focalização homodiegética, ponto de

vista interno em 1º pessoa: narra
dor­testemunha.

Focalizaçaão: focalização homodiegética, ponto'de
vista interno em 1º pessoa: narra

dor­protagonista,

Essa multiplicidade de pontos de vista confirmao que

vimos sobre o ponto de vista mutante...
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Ao assumir o papel de narrador onisciente, Tímon, ex
pressa visivelmente o fato que aconteceu, enquanto que em 1º e

o seu Íntimo que reflete sobre aquele acontecer, traduzindo ao

leitor uma visao mais intensa porque e contada por alguem que

testemunhou e viveu a história ou parte dela.

Se o narrador tem essa consciência, há um determinado

momentoem que o 3º narrador, que manipula à personagem Félix
nos acontecimentos, manipula também a própria organização dos

fatos, pois ele próprio afirma:

"Le he dado (aos fatos) um cierto ordem...",

e também discute a continuidade da história.

"Ojala pudiese cotejar un dia mi guión de pro
babilidades con la versión de las certezas de Fe
lix. En quê coincidiríamos? En quê nos apartaria
mos? Cuál de las dos historias concluyentes seria

la verdadera: la que yo me disponia a imaginaro la
que él se disponia a vivir?" (p.243)

Como é um narrador que faz referências ao ato de nar

rar constantemente, inferimos que ele e um narrador apercepti

vo (8,48), isto é, aquele que discute o próprio ato de narrar.

UTemi caer en el lugar comun de la novela poli
cial, cherchez la femme." (p.174)

Ou ainda utilizando­se das peças de Shakespeare para

refletir sobre a narração:

"Hamlet, a pesar de sua emocion, mira todo es

con una extrana pasividad, la repetida pasividad

este actor que es observador siempre distante de

propia tragedia." (p.173)

Vemos claramente uma alusão à sua própria condiçãode
observador dos fatos e ao mesmo tempo protagonista desses mes

“mos fatos porque engendrados e manipulados por ele.
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A partir do capítulo 43 encontramos novamente a nar
rativa em 3º pessoa, onisciente, relatando agora os fatos não

mais pretéritos, mas futuros.

"Fatalmente, regresara a las suitesde la calle
de Génova y pedirá la misma recâmara que ocupoó con

anterioridad, el mismo lecho donde murió Sara Klein,
dónde amó a Mary Benjamin." (p.244)

A presença dos verbos no futuro, pedirá e regresara

confirma o que o narrador aperceptivo vislumbrou sobrea conclu
são da história: a imaginada ou a vivida?

Afirmamos no início do capítulo que o foco narrativo
está intimamente ligado a uma visao de mundo, a uma ideologia

que emana da obra, de sorte que veremos agora a maneira pela­

qual essa ideologia se reflete ao longo da obra.

Vimos que na obra La Cabeza de la Hidra encontramos

dois pontos de vista fundamentais: um externo e um interno. Ao”

adotar qualquer um desses pontos de vista o autor implícito pro
cura de certa maneira veicular a sua forma de ver o mundo.E es
se, na obra, se revela uma luta constante, onde forças adversas

procuram desestabilizar um povo que luta pela sua soberania e

hegemonia diante dos outros povos. Estamos tratando do México,

país latino­americano oprimido por países ricos e, oque é pior,
vítima do assédio e da ambição de outros povos manipulados pe
la guerra, pela Opressão e pelo sofrimento. Parece que a histo
ria se repete. No passado, o assédio às riquezas dos astecas,

agora,o assédio à riqueza do petróleo.
Árabes e judeus lutam permanentemente para salvaguar

dar a sua sobrevivência e para tal necessitam sempre de novas

reservas de petróleo que venham abastecê­los de dólares.

O México possui uma jazida incalculável de petróleo.

Como ja afirmamos, repete modernamente o seu passado. E por re
petir tal façanha vê­se novamente à mercêde novos conquistado
res.
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A partir da nacionalização do petróleo, em 1938, até

entao em maos alienigenas, o povo mexicano garantiu a sua sobe

rania quanto a exploração dos recursos do petróleo.

Assim como Malinche — a Índia que se tornou mulher

de H. Cortés que revelou a ele e aos espanhois as ocultas ri
quezas e fraquezas do império astecá e permitiu com isso a con
quista da nação — Trevor/Mann/Timon de Atenas quer proteger ,
através de sua agência de espionagem, o seu país para que não

haja novas Malinches.

Este representa a defesa, a luta desigual para que as

jazidas de petróleo não caiam nas mãos nem de árabes nem de ju
deus. Félix/Velázquez é o antípoda de Malinche na salvaguarda
de 'seu povo e de sua riqueza.

O autor implícito, cremos, busca mais a fundo uma no
va forma de ver a sua terra, o México, não mais mítico, como

relata em suas outras obras, mas profundamente político, procu
rando fugir talvez ao que se vulgarmente se chama de "sentimen

to trágico do mexicano", como se fosse um predestinadoao sofri
mento e à usurpação.

É nessa trajetória que transpareceu através dos dife
rentes narradores as idéias de Carlos Fuentes que reflete so
bre a realidade atual de seu país.
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V.4. A TIPOLOGIA DE LA CABEZA DE LA HIDRA

"' Pero, claro esta, ninguen espia mexicano
entraria jamaás del frio."

Carlos Fuentes
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V.4.1. ANTECEDENTES DO ROMANCE DE ESPIONAGEM

Há uma norma estética que afirma que a grande obra ­

cria, de certa forma, um novo gênero. Um grande livro estabele
ce a existência de dois gêneros, portanto: o que ele transgri

de, dominante até então, eo gênero que ele cria,
Todorov (40,95) afirma: "Existe, entretanto, um domí

nio feliz onde essa contradição dialética entre a obra e o seu
gênero não existe: o da literatura de massa".

O romance de aventura, por exemplo, originalmente tem

como elemento central a aventura e o amor, sendo o mistério o

elemento marginal. Quando este elemento marginal torna­se cen

tral e o que era central transforma­se em marginal, estamos ­

diante de um novo gênero: o policial.

O romance policial é um romance de literatura de mas
sa. Apresenta uma estrutura fixa, as formas literarias têm que.

­..s5e amoldar ao esquema e não transgredi­lo. Qualquer modificação
no gênero policial ê já criar um novo gênero, pois £o gênero po
licial tem suas peculiaridades.

Esse gênero nasce com Edgar Allan Poe, em 1841, com
uma obra considerada por muitos como a primeira narrativa poli

cial, "Os Crimes da rua Morgue". Bem entendido, Edgar Allan Poe

criou o romance policial moderno, pois a arte­do suspense e do

mistério é bem antiga. Podemos verificar isso através das nar
rativas classicas, tais como As Mil e uma Noites, Édipo Rei, e

outras que são envolvidas em mistérios ou em enigmas.

Porém, tal como entendemos hoje, o genero policial é
produto da evolução. do romance de aventura, como vimos acima,

através da valorização de certos elementos que se tornam funda
mentais na narrativa.

Tentando estabelecer uma tipologia, Todorov faz um

levantamento do gênero policial e suas modalidades de apresen
tação. Portanto, iremos apresentar, a seguir, o que ele inven
tariou a respeito.
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1. Romance Policial Classico

A esse tipo de romance, Todorov alude com outro adje

tivo, "romance de enigma". Para ele o romance de enigma € com
posto de duas histórias: a do crime e a do inquérito. Após a o
corrência do crime, que não está diretamente presente no. livro,
dá­se o início da investigação. A história do crime conta o que
realmente aconteceu ou se passou; a história do inquérito, nar
rada no tempo presente, explica como o narrador tomou conheci

mento do crime e quais os caminhos ou indícios seguidos para ­

desvendar o enigma gerado na 1º história. A 2º história, para

Todorov (40,97) "serve somente de mediadora entre o leitor e a

história do crime".

Sandra Reimão (35,24) aproveitando essas idéias de

Todorov, afirma que é ",,, entre o real ausente (o crime) e a

presença do insignificante (o inquérito é insignificante, já ­
que não existe "em si", mas em função de um determinado crime),

que se constituirá a narrativa policial clássica..."

Tentando visualizar o esquema estruturalda narrativa

policial clássica, também chamada de enigma, Reimão (ib.) apre
senta­nos o seguinte diagrama:

primeira historia ' segunda historia

(ausente, mas real) (presente, mas in
significante)

personagens criminoso detetive

principais vítima

açao propriamente apreensão da ação
assunto dita passada

(o crime) (o inquérito)

Uma outra caracteristica do romance policial classi
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co­êé à figura do detetive.Ele e pe sonagem da ' segunda "histo
ria, não age e não participa da primeira, mas aprecnde a ação

do passado atraves de inferências e raciocínios lógicos que co
mo um quebra­cabeças vão se juntando e revelando o enigma do

crime. O detetive é visto em imagem por um narrador, amigo Ee
ralmente, que nos dá aos poucos a formulação dos raciocínios

que levam ao desvendamento do crime. Acrescente­se aindauma ou
tra característica: a imunidade que o detetiveeo narrador pos
suem. Não há ação por parte deles, mas investigaçãode uma ação
já consumada e a conseqgiiente narração dessa investigação.

A partir da segunda guerra mundial, uma outra modali

dade de romance policial apareceu nos Estados Unidos, que na

França tomou o nome de:

2. O Romance Negro

Entendamos primeiramente, antes de discorrermos sobre.

a tipologia de Todorov, o seguinte: o termo negro que aí apare
ce tem uma historia ligada a publicação desse tipo de obra, na

França, chamada serie noire, que metonimicamente passa a deno

minar o próprio gênero.

Uma outra ressalva é que alguns dos ingredientes des
se tipo de narrativa ja existiam na tradição literária, quais

sejam: o mistério e o terror. Portanto, a designação "romance

negro" especifica apenas aquelas obras criadas ante e sobretu

do na pós­guerra com características estruturais bem definidas

que em seguida abordaremos.

Não podemos nos esquecer que além dos fatores soócio­
­culturais que possibilitam o aparecimento de um gênero litera
rio, há um preponderantemente específico e interno à própria ­

literatura: um gênero novo se estabelece na medida em que con
diçoes literárias permitem esse surgimento.

O romance negro é um outro tipo de narrativacujo cria
dor foi Dashicell Hammett que a partir de 1925 publicou em re

vistas de gosto duvidoso e debaixa qualidade contose 'roman
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ces incluidos no que convencionou­se chamar de "serie noire"

Suas caracteristicas estruturais sao bem definidas.

o

Enquanto que o romance de enigma possui duas histo

rias, O romance negro funde­as em uma, ou melhor, "suprime a

primeira e da vida à segunda" (40,98). A narração nesse roman
ce coincide com a ação. Enfatizam­se as ações brutais e explo
ram­se as violências físicas, além do uso de uma linguagem de

baixo calão muito frequente e ações ignóbeis levadas ao extre
mo.

A narrativa é construídano presente, acompanhaas in
vestigaçõoes logradas ou frustradas. Não há mistério,na acepção
do romance de enigma, não há história a adivinhar. No romance

negro tudo ê possível. O narrador (impessoal ou protagonista )

ja não é imune aos perigos e arrisca­se tal como os outros per
sonagens.

Enquanto que o romance de enigma constituiu­seem tor
no de um processo de apresentação — "Eu prefiro começar a nar
rativa com a consideração de um efeito" (31,911) —, o romance

negro moderno constituiu­se "em torno do meio representado, em

torno de personagens e costumes particulares; por outras pala

vras, suas características são seus temas". (40,99)

Por isso, a temática desse romance reune a violência,
a paixão, o amor bestial, o ódio sem piedade, a sordidez da vi
da, a imoralidade e a amoralidade dos personagens.

3. O Romance de Suspense

Para Todorov, entre o romance policial classico de ­

enigma e o romance negro surge uma terceira modalidade do gene

ro: o romance de suspense. Ele afirma que historicamente essa

forma de romance policial aparece como transição entre o roman
ce de enigma e o romance negro, so que existe ao mesmo tempo ­

que o segundo, configurando dois momentos e dois subtiposde ro
mance de suspense:

1º) o primeiro tipo apresenta a história do detetive

­ TI7

FEV
AVAVAV

2 3 4 5 6 7 unesp”, 12 13 14 15 16 17 18



vulnerável, cujo expoente seria Dashiell Hammett.

Esse tipo seria o romance negro acrescido de ca

racteristicas do romance de suspense;

o segundo Lipo apresenta a historia do suspeito­

­detetive. Após o crime, a suspeita rccai sobre

uma pessoa (personagem principal) que para provar
a sua inocência deve ela mesma encontrar os ver

dadeiros culpados, transformando­se em alvo du
plo: dos policiais e dos criminosos.

O Romance de Suspense e seus dois subtipos inventaria

dos por Todorov, não nos parece muito bem explicitado no corpo

de seu trabalho, uma vez que os exemplos imputados a essa clas

sificação recacm sempre nos autores do romance negro. Talvez,

apenas o segundo subtipo pode ser considerado romance de sus

pense, pois apresenta­nos não mais um detetive profissional ou

amador em ação, mas um personagem qualquer que se vê vítima de

uma trama e as ações a partir dai são narradas no presente,sem
pre carregadas do elemento surpresa e do suspense que desperta

a curiosidade do leitor em saber qual o fim do personagem prin

cipal.

De outro lado, Todorov não aborda as narrativas mais

modernas que, a partir do romance policial clássico, desaguaram
num tipo recentemente muito explorado que é o

4. Romance de Espionagem

D'Onofrio (12,2,3) afirma que o tema do Amor, por €

xemplo, é central e obrigatório no romance de aventura, torna
­se facultativo no romance policial e quando aparece e dispen
savel ou secundário. Porém, o romance policial apropria­se des
se tema e o coloca como obrigatorio ou este e explorado frequen
temente. Nesse caso, surge uma nova forma do gênero policiala
que ele dá o nome de "romance policial de aventura". Esse ro
mance está ligado à atividade da contra­espionágem,tema muito
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difundido no pós­guerra e cuja caracterização decorreda figura
mítica do heroi capaz de salvar o mundo do holocausto total.

Josce Dupuy (13,45) afirma que o que caracteriza o ro
mance de espionagem é o esquema fixo: "um espião de 1º planode
ve desmontar um complO que coloca em perigo a existência do pla
neta, do mundo ocidental." As buscas que o personagem empreen

de o tornam vítima de uma cilada. Em seguida,o herói contra ­
ataca e chega à vitória final, sempre ajudado por belas mulhe
res que desaparecem logo depois.

O romance de espionagem ê, de certa forma, contradi
tório: de um lado há a evocação realista (o lado científico e

o aparato tecnológico) e, de outro, aventuras romanescas, mira
bolantes, combates titânicos, proprios do romancede aventura.

Se levarmos em consideração a natureza do heroi do ro
mance noir e a do romance de espionagem veremos que ideologica

mente se opoem fundamentalmente,

O primeiro contesta a sociedade contra a qual mnmani
Testa à sua revolta, seguindo um código de valores particulares

em oposição à ideologia vigente. Ao manifestar essa repulsa,re
vela aos leitores as contradições da sociedade e as ambiguida
des do mundo burguês abastado de falsas moralidades, COrrupção
e falência das instituições.

O segundo, o herói­espião, ao contrário, defende e

protege a sociedade, nao enquanto individuos, mas coletividade

ameaçada pela guerra fria, em geral, entre Oriente e Ocidente..
Encontramos em Josêe Dupuy (13,47) um tipode romance

policial que ele denomina de "romance­problema", cujas caracte

risticas o aproximam do "fantastico", porque esse romance "se

nutre de aparências que confundem" (ibidem). Os enigmas apre
sentados na narrativa não sao mais que pretextos para o apare
cimento de personagens incríveis, vítimas de maquinação.

Nessa sumula de caracterização dos diferentes tipos

de romance polícial e suas formas, encontramos sempre um deno

minador: o mistério, o suspense e o enigma que envolvem o lei
tor na busca de sua significação.
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V.4.2. A ESPECIFICIDADE DO ROMANCE DE CARLOS FUENTES

Apos o estudo sistematico da tipologia do romance po

licial c de suas formas, o nosso intento e classificar La Cabe

za de la Hidra ressaltando que a significação de uma obra não

decorre de sua classificação, evidentemente, mas da isotopia

que o discurso cria e das relaçoes estruturais que os elementos
mantém entre si.

Primeiramente, o romance de Carlos Fuentes não se ca
racteriza pelo tecno­cientificismo tão a gosto dos romances de

espionagem modernos. O único aparato científico de que se vale
é a mancira pela qual TÍmon de Atenas, narrador­personagem, e&

Félix Maldonado, protagonista, tomam conhecimento do conteúdo

do mapa incrustado na pedra branca do anel de Bernstein. A pe
dra é colocada num atril e sobre ela incide um raio "laser" ­

partindo do olho esquerdo da Virgem de Guadalupe.

Do romance de aventuras, as peripecias mirabolantes

proprias do gênero não são encontradas também, porém, o prota
gonista­heroói é submetido a uma série de provas para alcançar
o objetivo: livrar o país da cobiça dos outros. Este objetivo

maior e alcançado não sem primeiro livrar­se dos dramas pes
soais que de certa forma estão ligados aos problemas que ele

enfrenta.

O herói é submetido a uma trama enigmática da qual

pouco ou quase anda conhece. Nela, um dos fatores é oenigma da

perda da identidade. Félix Maldonado desconhecendo toda a tra
ma, busca em primeiro lugar respostas para a alteração de seu
nome e de seu rosto, pois através de seu drama pessoal, como
afirmamos, intenta solucionar os enigmas maiores que envolvem

o seu país.

Podemos inferir que a obra em questão, por um lado
liga­se ao romance de espionagem, mas não se identifica plena
mente, e, por outro lado, contorna o romance de enigma ou ro

mance­problema.

Haja vista o final. Quando pensamosque Maldonado com
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o nome de Diego Velázquez, assumido, aceita trabalhar para o

serviço secrelo, a cena se repete: o final da primeira parte,

"El Nuéspede de si Mismo"!, e o final da quarta parte, "La Guer
ra con la Nidra" são semelhantes. A historia se repete, tal co
mo a hidra na mitologia: corta­se:uma cabeça, renascem outras

mil. O leitor se vê envolvido em um novo enigma.

A trama, muito bem arquitetada, desenvolve­se através

de micronarrativas que se interseccionam, criandoa expectativa

do desfecho. A maneira pela qual o autor organizaomaterial da

história só foi possível Braças à organização do discurso que

evidencia a plurifocalização propiciando ainda mais o caráter

enigmático do problema, além de transparecer oO caráter ideolo
gico do texto.

Quer dizer que estamos diante de uma obra que,do pon
to de vista estrutural, faz parte da literatura de massa, con

substanciando também um­envolvimento ideologieo manifestado a
través dos problemas de identidade cultural e política de um

povo.

Carlos Fuentes, ao realizar a obra nesses esquemas,

buscou, talvez, uma dimensão maior no aspecto significativo e

no aspecto quantitativo: um público maior para compreender me
lhor não somente o seu país, mas toda a América Latina crivada

de problemas de toda ordem, especialmente o de identificação.
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CONCLUSÃO

No Epílogo de La Cabeza de la Hidra, encontramos a

descrição do paradisiaco lugar por onde um dia Hernan Cortez

penetrou ajudado pela figura míitico­lendária de Malinche, a mu
lher que entregou seu povo €e seu amor ao conquistador.

A cobiça dos conquistadores dilapidou as riquezas

ouro e da prata, descaracterizou um povo que acreditava na

licidade que Quetzalcoatl um dia traria pelo mar do oriente

subjugou a voz de Moctezuma.

Nos dias de hoje, novos conquistadores vindode todos

os lugares tomam de assalto não só O México, como toda a Améri
ca Latina, subjugando, dilapidando e descaracterizando intermi

navelmente seu povo. Novas. Malinches aparecem no cenário de ho
je, São vozes que traduzem à conquista mais brutal, talvez, que
atualmente toda a América enfrenta.

A análise dedutiva que fizemos desde o capíitulo2, pa
rece­nos que comprova esse caráter ideológico que subjaz à obra

Carlos Fuentes, talvez, querendo abarcar um tema pre

sente em nossos dias, projeta nos eventos narrativos, cenas de

filmes, gestos de atores dos filmes sobrepostos e comparados ­

aos da narrativa. Nessa sobreposição, desloca, a nosso ver, a
narrativa do banal e do comum.

Como diz Fuentes:

"Para mi, es una novela parodica. ES una nove

la paródica de todo un mundo cinematográfico (...)

y esta l1lena de instantes paroódicos." (35,p.622)

Neste trecho, Fuentes refere­se a La Cabeza de la Hi

dra como construida, na articulação do discurso, de instantes

parodicos.

A parodia a que alude, não é a do texto narrativoque
parodia outro texto, mas a .construção. do discurso nas. varias
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instâncias estruturais que formaliza esse caráter.

O uso das formas comparativas COMO, TÃO... QUANTO,in
dicam claramente a intenção do narrador de utilizar­sede cenas
de filmes conhecidos para a exemplificação da cena da narrati
va, apontando o discurso fíilmico como contrapartidado discurso
literario.

b

A guisa de exemplo:

"Ruth le habia implorado no vayas a esa fiesta

como Mary Astor en la escena final del Halcón Mal
tes, incredula, lista a transformar la mentira de

su amor en la verdad de sua vida si Humphrey Bogart

la salvaba de ir a la silla eléctrica." (p.45)

Ou ainda:

"Se puso el impermeable, una buena trinchera de

Burberry's, demasiado nueva para investirlo satis

factoriamente con el papel cinematografico que su

inconsciente le proponia. (...) Si por afuera pre

tendia parecerse a Humphrey Bogart, por dentro se

sentia, ridiculamente, idêntico a Woody Allen."(p.
255)

Esse deslocamento da narrativa chamando a atenção pa
ra o filme revela o carater um tanto paródico do discurso do

narrador. Podemos localizar no texto outros exemplos dessa apro

ximaçao contrastiva e intertextual.

Sem pretender esgotar o assunto, até porque não é ob
jeto de nosso estudo, podemos ver na obra, outras aproximações

com outras artes. Com o teatro de Snakespeare, por exemplo, on

de o autor retira fragmentos das peças (Mercador de Veneza,Ote
lo, Romeu e Julieta, etc.) para montar um diálogo codificado,

vonto de referencia e instrução para as ações do personagem:

"— When snall we two meet again?

— When the battle's lost and won.
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— But tell uss, do you hear whether we ­have­

had any loss at sea or not? (O Mercadorde Veneza)
— Ships are but boards, sailors are but men;

there be land­rats and water­rats, land­thicves, ­

and water­Lhieves. (idem)

— What tell'st tou me of robbing? (Otelo)
The boy gives warming. He is a saucy boy. Go

to, go to. He is Venice. (Romeu e Julieta e Otelo)

Ainda vemos referencias constantes a Ionesco, mestre

do teatro do absurdo ou a personagens da obra de Lewis Carroll,

oAlice no País das Maravilhas; de maneira que o romance se tor
ne "muy intertextual e inter­imaginario".

Nesse mosaico de linguagens, Fuentes constrói sua —

obra tccida de uma narrativa que, embora de cunho popular,e im
pregnada do elemento ideológico.

O nosso intento era alcançar o que ha de específico
nessa obra de Fuentes. Para tanto, o nosso percurso foi traçado

pelas linhas gerais das condições culturais e políticas da Ame
rica para em seguida encontrar no romance gerado no interior

dessa cultura razões para o aparecimento de um tipo de litera
tura que revolucionou, mormente nas décadas de 60/70, o panora
ma da literatura mundial. Entre esses revolucionários da lin
guagem encontramos Carlos Fuentes, figura impar nas letras la

tino­americanas, a vislumbrar um novo mundo para esse continen

te sufocado de imensos problemas, assentado em imensas riquezas

e, talvez, por isso, imensamente espoliado.

Parece­nos que La Cabeza de la Hidra tem algo a ver

com isso.
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